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СТАТТІ 


УДК 78.2У; 78.2 
Богдан Кіндратюк 


ДЗВОНАРСЬКА КУЛЬТУРА КИЇВСЬКОЇ РУСІ 


По-новому, на широкій джерельній базі висвітлено історію запровадження та 
використання дзвонів у Київській Русі. Прийняття християнства вплинуло на 
розвиток дзвонарства у різних сферах церковного і світського життя на теренах 
Східної Європи. На швидке розповсюдження дзвонів вплинуло давніше використання 
ідіофонів на Русі. Зібрано значний джерельний матеріал про дзвони та їхні 
фрагменти з усіх українських земель. Привернуто увагу до збережених тогочасних 
дзвонів як раритетів серед кампанологічних джерел. Підкреслено роль Галицько- 
Волинського князівства у розвої дзвонарства. Дзвін і його звучання стають одним із 
найяскравіших елементів звукового простору міст, містечок і сіл Княжої доби. 
Ключові слова: Київська Русь, християнство, ідіофони, дзвонарська культура, 
джерела і кампанологічні студії. 


Офіційне прийняття християнства князем Володимиром зумовило появу нової 
культури в Київській Русі. Разом із богослуженням поширився звичай церковного 
дзвоніння. Його швидкий розвиток спричинявся тим, що нове так чи інакше 
накладалося на старе; давнє використання ідіофонів! отримало свіжий поштовх до 
розвою музики дзвонів у різних сферах церковного і світського життя”. Цьому 
сприяло будівництво храмів, монастирів, зокрема, у столичному Києві. Він славився 
катедральним собором св. Софії, оздобленим фресками й мозаїками, монастир- 
ськими комплексами, церквами з іконами, оборонними спорудами на зразок Золо- 
тих воріт. Зміцненню Київської держави сприяв уклад законів у «Руській правді». 
Князі, особливо Ярослав Мудрий, дбали про піднесення культури, підтримували 
літературних діячів 1 переписувачів книг, створювали бібліотеки. У княжих дворах 
укладалися і переписувалися літописи, зокрема ілюстровані. Нагромаджувалися 
знання в різних сферах суспільного життя, чому сприяло розповсюдження книг. Усе 
це окреслює те тло, на якому розвивалася дзвонарська культура Княжої доби. 





' Див., приміром: Історія української культури: у 5-ти томах, т. 1: Історія культури 


давнього населення України / ред. Петро Толочко. Київ : Наукова думка 2001, с. 92-98, 
124-128, 168—173, 245, 460-472, 826-884. 

Та прикро, що немало молодих науковців, зокрема докторанти (приміром, Ольга 
Ковальова), у своїх публікаціях про дзвонарство України в основному спираються на 
російську описову літературу (О. Ковальова. Феномен дзвона в храмовій культурі: 
теоретико-практичні аспекти // Дзвони в історії і культурі народів світу, вип. 5 : Матер. У 
Міжнар. наук.-прак., 1ст.-краезн. конф. 22 серп. 2015 р., Луцьк / упоряд. Галина Марчук. 
Луцьк : Твердиня 2015, с. 86). 
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Мабуть, спершу дзвони завозилися з Заходу. Спершу 1х називали кампанами, 
що вказує на південноїталійську провінцію Кампанію, яка уславилася їхнім 
виробництвом. Тож, ймовірно, з Італії через німецькі землі дзвони поширювалися 
на Русі. Згодом їх виробництво було налагоджене в Німеччині», а потім і в 
Польщі, звідки  людвисарське ремесло перейшло, як вважав Вадим 
Модзалевський, на Русь". У Візантії, нагадаємо, двонарство не було 
розповсюджено такою мірою, як у Центральній і Західній Європі, отож витоки 
русько-українського дзвонарства мають виразно західне походження. 

Поширення дзвонів у середньовічному Києві добре засвідчують археологічні 
знахідки. При розкопках неподалік румовищ Десятинної церкви в 30-х роках ХІХ ст. 
знайшли два старовинні дзвони. Один добре збережений, вилитий з бронзи (40 і 
44,4 см, вага 2 пуди 10 фунтів)”; другий був пошкоджений (мабуть, під час 
пожежі), мав особливу форму? і відрізнявся високою якістю металу. (від нього 
залишилися тільки нижня частина і вуха, див. мал.). 

Припускають, що він походить з ХП-ХШ 
ст. (діаметр нижньої окружності 103/4 вершка, 
товщина стінок біля нижньої окружності 7/8 
вершка; написів і зображень на поверхні не 
мав”). 

Дзвони мала також Іринінська церква, 
заснована в середині ХІ ст., як підтверджу- 
ють їхні уламки, виявлені 1833 р." На ниніш- 
ній вулиці Хорива на Подолі разом із деяки- 

Дзвони особливої форми з Києва ми іншими церковними речами був знайде- 
(М. Кокоѕл. Дгугопу і уїеге Иатем. нуў добре збережений бронзовий дзвін ХІ- 
Ктакӧу 2006, с. 132) ХП ст вуликоподібної форми (36,5 1 29,7 см), 
виготовлений у Німеччині? (див. фото). 








? М. Мурьянов. Гимнография Киевской Руси, 2-е изд. Москва : Наука 2004, с. 203. 

В. Модзалевський. До історії українського ліярництва: (про людвисарів та конвисарів) // 
Збірник секції мистецтв / Українське наукове товариство, вип. 1. Київ, 1921, с. 5. 

? Н. Закревский. Описание Киева. Вновь обработанное и значительно умноженное издание 
с приложением рисунков и чертежей, : в 2-х т., т. 1. Москва : Типогр. Грачева и Комп. 
1868, с. 289. 

9 Указатель святыни и священных достопамятностей Киева. Киев [6. в.] 1850, с. 128; 
Указатель святыни и священных достопамятностей Киева. Изд. третье, исправ. и доп. 
Киев : [6. в.] 1867, с. 181. 

7 Уточнені Іриною Костюк відомості про знахідки дзвонів, їх фрагменти див.: Церква 
Богородиці Десятинна в Києві. До 1000-ліття освячення / ред. Петро Толочко; упоряд. 
Віра Павлова, Михайло Панченко. Київ : АртЕк 1996, с. 77-78. 

б Документы, известия и заметки // Киевская старина (1889/ХХУГ, с. 252; М. Каргер. 
Очерки по истории материальной культуры древнерусского города: у 2 тт. - Т. 1. - 
Москва — Лениград : Изд-во АН СССР, 1958, с. 378. 

В. Даркевич. Произведения западного художественного ремесла в Восточной Европе (Х- 
ХТУ вв.). Москва : Наука, 1966, с. 10. Від масивного вуха відходить шість круглих у 
перерізі бокових скоб (чотири під прямим кутом, дві - у тій самій площині). Приземлена 
“вуликоподібна” форма притаманна німецьким “дзвонам Теофіла” ХІ-ХІІ ст. З дзвонами, 
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Фрагмент дзвона був знайдений також на руїнах давнього храму на Кудрявці!?. У 
самому центрі Києва на румовищі кам'яного храму ХІІ ст., який не згадують 
літописи, виявили рештки дзвона, на якому збереглися літери «Н» та «И»". 
Нещодавно на аукціоні антикваріату «УюШу» продано дзвін, як вважаємо, ХП- 
ХШ ст. за 150 000 грн. (заввишки 60 см, нижній діаметр 38 см, вага 23,3 кг) (див. 
фото). Правда, твердять, що він відлитий із бронзи і срібла раніше, в ХІ-ХІІ ст. М 

З часом дзвони відливали, ймовірно, і в самому Києві. Про це свідчить 
знахідка біля с. Совок (урочище Пронівщина – нині в межах міста) серед вугілля 
та глини знайдено 32 шматки міді різних сортів вагою в 13 пудів, що могли 
належати тільки людвисарам ?. Підтвердженням місцевого виробництва дзвонів 
(ймовірно, київського) може бути знахідка на теперішній вулиці Великій Жито- 
мирській неподалік зруйнованого житла ХШ ст. уламка дзвона зі збереженою 
частиною рельєфного напису кириличними літерами «ть...» !'* 

Поряд з дзвонами поширеними були також била, які залишилися в практиці 
до нині у монастирях у різних функціях. Це вирубана з товстої дошки чи бруска 
або вилита з заліза, чавуну чи міді трохи вигнутий брусок, часом «виготовлялись у 
вигляді дуже довгої вузької дошки закругленої форми, більше двох сажнів у 
довжину» °. Била вживалися у монастирях для оповіщення богослужень чи 
основних пунктів чернечого дня‘. 

Уже наприкінці Х – на початку ХІ ст. дзвоніння тлумачилось як таке, що несе 
в собі «дар Духа Святого» — благодать”. Не випадково таким звукам віддавна 
приписували різні чудесні дії. Ще в Київському літописі під 1091 роком очевидець 
оповідав, як при розшукуванні мощей св. Феодосія удари в било супроводжували 
всякі дива'°. Про значення такого ударного інструмента говорить і те, що в цьому 
ілюстрованому літописі зображено удари в било. 

Дзвони та їхні фрагменти описуються в археологічних знахідках з усіх україн- 
ських земель. Мідний дзвін виявили в літописному Вщижі Чернігівського князів- 





віднайденими в Києві, їх зближує наступне: а) масивне широке й низьке центральне вухо 
з круглим отвором; б) зверху по ньому йде жолобок; в) широкий і тупий край дзвона, 
відокремлений рельєфною тягою (там само). 

о М, Каргер. Древний Киев, с. 378. 

Н. Боднар. У Києві виявлено досі невідомий храм // Нова Зоря (2003/24 верес.), с. 2. 

2 вири/апсбіоп.міоїйу.соп/10859959-сегкоупі)-Фгміп-КОЇОКОЇ-К-г-хі-хії-8ї. Автор щиро дякує 
київському кампанологу Роману Захарченку за привернення уваги до цього факту. 

7 В. Модзалевський. До історії українського ліярництва.., с. 11. 

" М, Каргер. Древний Киев, т. 1, с. 378-379. 

? Н. Финдейзен. Очерки по истории музыки в России с древнейших времен до конца ХУШ 
века. Москва-Ленинград : [6. в.] 1928, вып. 1, с.131-132. 

9 Там само, с. 176, 201, 627. Радзивиловская летопись // Полное собрание русских лето- 
писей (далі - ПСРЛ), т. 38. Ленинград 1989, с. 85. 

7 С. Макарова. Трубы, била и колокола как сакральные музыкальные инструменты (К сим- 
волическому истолкованию «трубного гласа» и «звона») // Музыка колоколов: сб. исслед. 
и матер. / отв. ред. и сост. Александр Никаноров. Санкт-Петербург : Рос. ин-т ист. 
искусств 1999 (Традиционная инструментальная музыка Европы и Азии. Вьш. 2), с. 19. 

18 ПСРЛ, т. 2: Ипатьевская летопись. Изд. 2-е. Санкт-Петербург : Типограф. М. А. Алек- 
сандрова 1908, с. 201. 
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ства), У невеликих містах Київської землі теж віднайдено немало пам'яток 
дзвонарської культури. Передусім привертають увагу розшуканий на городищі 
Дівич-гора біля Сахнівки (нині - Корсунь-Шевченківський район Черкаської обл.) 
мідний дзвін вагою 3 пуди і верхня частина дзвона з петлеподібним вухом (нагадує 
дзвони особливої форми, знайдені біля Десятинної церкви). На Княжій горі вияв- 
лено уламки трьох дзвонів, а на городищі Очаків біля с. Набутів (обидва нині під- 
порядковані сільраді Нетеребка Корсунь-Шевченківського р-ну Черкаської обл.) — 
вухо від невеликого дзвона. Фрагменти давнього дзвона - на так званій «Лєтській 
божниці» Володимира Мономаха, уламок дзвона - на городищі Сншород 
(Снепород)". Водночас форми дзвонів підтверджують їх європейське 
походження. 

Аналіз великої кількости археологічного матеріалу давньоруських пам'яток 
показує, що одним із поважних центрів металургії був літописний Городеськ 
(Городське Коростишівського району Житомирської обл.). Цілий ряд знахідок, 
зокрема бронзові дзвони, стверджує, що він був і великим церковним центром" 
Тут виявлено дзвін ХІ-ХІІ ст. (43 см, у т. ч. вухо 13 см, 1 34,5 см, вага 19,4 кг), 
ймовірно, з Саксонії в Німеччині 22. Його віднайшли в ямі, 
мабуть, заглибленій у землю основи господарської церков- 
ної будівлі, розміщеній у південній частині городища. 

Дзвін приземленої форми, язик відсутній. На висоті 27 
см від основи розміщувався по всій окружності у вигляді 
вузької стрічки латинський напис заввишки 2,8 см: СОРЕ- 
ЕВІРО5. ІЅТОТ. УА$. ТІТОЇ АУІТ («Годфрідом ця посу- 
дина названа»). З урахуванням цього вважають, що дзвін 
відлили в Німеччині, яка в ХІ-ХШ ст. була найбільшим 
виробником дзвонів. Вуликоподібна форма дозволяє його де 4 
датувати ХІ-ХП ст. чі р 

Й Чимало уламків розбитих дзвонів знайдено у Галичі в Дзвін ХІ-ХІ ст. із 
найнижчій «верстві румовища, переважно просто на по- | Нішеччини, знайдений 
верхні фундаментів [Успенського] собору» 2“. На підставі на вул. Хорива, Київ 








З Б. Фільц. Музична культура східних слов'ян // Історія української музики: у 6-ти тт., т. 1: 
Від найдавніших часів до середини ХІХ ст. / відп. ред. Микола Гордійчук. Київ : Наук. 
думка, 1989, с. 142. 

20 М. Каргер. Древний Киев, с. 378—379. 

П. Толочко. Киев и Киевская земля в эпоху феодальной раздробленности ХП-ХШ веков. 
Киев : Наук. думка 1980, с. 157. 

2 В. Даркевич. Произведения западного художественного ремесла в Восточной Европе (Х- 
ХТУ вв.), с. 14, 66. Схожий вуликоподібний дзвін саксонського походженя знайшли біля 
Дівгольца (північніше Бремена) (там само, с. 10). 

23 Там само, с. 14. 

З Я. Пастернак. Старий Галич: Археологічно-історичні досліди у 1850-1943 рр. Краків-Львів : 
Українське видавництво, 1944, с. 70. Свідченням того, що дзвони могли відливати в 
княжому Галичі, є виявлений горн для плавлення міді й бронзи, біля якого знаходилися 
відходи виробництва, керамічні тигельки та ін. (В. Петегирич. Ремесло // Археология 
Прикарпатья, Волыни и Закарпатья (раннеславянский и древнерусский периоды) / Витольд 
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багатьох фактів, зокрема фрагмента вуха великого дзвона, який походить з ХІ- 
ХШ ст., виявленого на полях давнього Галича, Йосип Пеленський твердив, що такі 
підвісні дзвони мали вже тоді поширення на українських землях”. Шукаючи 
згадану в літописі церкву 1291 року у Володимирі на Волині, археологи теж 
віднайшли в південно-західній частині дитинця частину розбитого дзвона?? 
Подібний фрагмент знайдено в шарі ХІМ ст. літописного Берестя, що входило 
у свій час до складу Галицько-Волинського князівства." 

Численні археологічні знахідки дзвонів і їхніх фрагментів дозволяють більше 
довіряти спогадам арабського мандрівника Аль-Масуді про багато міст у слов'ян, 
а також церков із навішаними дзвонами, «у які б'ють молотком, - подібно тому, як 
у нас християни вдаряють дерев'яною колотушкою по дошці». Мабуть, не всі 
дзвони були з язиками чи для кращого звучання могли використовувати такий 
спосіб дзвоніння. Водночас вважаємо, що не варто зв'язувати появу дзвонів на 
Русі з датою її офіційного хрещення, оскільки є чимало натяків про використання 
їх раніше. 

Після хрещення 988 року князя Володимира у Корсуні (Херсонесі) оповідь 
Іпатського літопису не згадує дзвонів серед церковного начиння, принесеного з 
Візантії: «Володимерь же поимъ царицю и |А |настаса. и попы Корсуньскыя мощи 
святого Климента и Фива оученика его и поима сьсуды церковныя иконы на 
благословение себе» («Володимир же, взявши цесарицю |Анну|, і Анастаса, і 
попів корсунських, мощі святого Климента і Фіва, ученика його, узяв також 
начиння церковне [й] ікони на благословення собі»). Цей самий фрагмент знахо- 
димо в Радзивілівському літописі). На наш погляд, часом саме ці некритично 
переписані уривки ставали причиною помилкових міркувань стосовно принесення 
дзвонів із Херсонеса. Мабуть, певним відгомоном останнього є згадка про них у 
пізнішому Никанорівському літописі 1493 року. Тут мовиться, як 6070 року, коли 
прийшла велика буря і знесла хрести св. Софії, у монастирі, що поблизу 
Новгорода, на храмі «святого Спаса на Хутине Корсуньские колоколы сами по 
себь звон испущаху»”. Хоч може бути й так, що це вигадка московських 
укладачів літописних зводів, вигідна російським церковним колам. 

Першою літописною згадкою про дзвони в Київській державі є звідомлення 
новгородського літопису під 1066 роком: «Приде ВсЪславъ [Полоцький] и възя 





Аулих, Игорь Свешников, Владимир Цыгылык и др.; отв. ред. Александр Черныш. Киев : 
Наук. думка 1990, с. 91). 

2 Й, Пеленський. Дзвони на Україні-Руси // Діло (1910/126), с. 1. 

26 М. Малевская, Е. Шолохова. Раскопки архитектурных памятников в Любомле и Влади- 
мире-Волынском // Археологические открытия 1975 года. Москва : Наука 1976, с. 355. 

7 П. Лысенко. Берестье. Минск : Наука и техника 1985, с. 270. 

А Гаркави. Сказания мусульманских писателей о славянах и русских (с половины УП 
века до конца Х века по Р. Х.). Санкт-Петербург, 1870, с. 125. 

ПОР; 25 65101. 

79 Літопис руський / пер. Леонід Махновець. Київ : Дніпро 1989, с. 65. 

* ИСРЛ. ло 38, ©. 53. 

32 Там само, т. 27 : Никаноровская летопись. Москва-Ленинград : Изд-во АН СССР 1962, 
с. 128—129. 
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Новьгородь [...] и колоколы съима у святыя Софиє»"". Однак цей факт не означає, 
що перші дзвони появилися на цих теренах. Адже культурно-історична ситуація, 
що випливає з очевидного факту - усвідомлення Києва та Київської землі як полі- 
тичного, церковного й культурного центру Русі, звідкіля беруть початок теоре- 
тична й практична організація руського церковного співу, поширення в оригіналах 
і копіях богослужбових книг тощо - схиляє до думки про чільне місце столичного 
Києва, єпископських центрів і чернечих обитель Південної Русі в розвитку цер- 
ковних дзвонінь. Цей головний методологічний висновок полягає в тому, що дзвони 
були в Києві значно раніше від першої літописної згадки про них у Новгородському 
літописі (тільки згодом, на думку Олени Уханової, обставини змінилися, 1 Новгород 
стає одним із найбільших культурних 1 духовних центрів Русі; тут в оточенні 
тамтешнього князя Мстислава І завершили остаточну редакцію «Повісті врем'яних 
літ», де вперше формується історичний міф «об изначальном равенстве» Києва та 
Новгорода; їхнє суперництво у ХІІ ст. навіть переносилося в епоху, коли Київ став 
«матір'ю руських міст», а Новгород ще був маленьким прикордонним форпостом на 
рубежі вепських й іжорських земель. |). 

В соборі св. Софії в Києві на фресці ХІ ст. зображені ручні дзвінки серед 
музиканті інструментального ансамблю з оточення константинопольського імпер- 
атора (див. мал.). Серед артистів, зафіксованих візантійськими майстрами на стіні 
південної вежі храму, стоїть музика з ручними дзвонами. Мабуть, вони були 
поширені в інтернаціональних гуртах, які час від часу навідували столичний 
Константинополь 





Фрагмент фрески. Софія Київська 
(Національний заповідник «Софія Київська» / авт.-упоряд.: Жанна Арустамян, 
Лариса Виноградська, Ольга Дивавіна та ін. Київ 2004, с. 73). 





У Новгородская первая летопись старшего извода (Синодальный список) // Новгородская 
первая летопись старшего и младшего изводов / ред. и предисл. Арсений Насонов, отв. 
ред. Михаил Тихомиров. Москва-Ленинград : Изд-во АН СССР 1950, с. 17. 

Ч Е. Уханова. К вопросу о месте Мстиславова евангелия в культуре Древней Руси конца ХІ – 
начала ХП в. // Раіаеозіауїса, 14 (2006), с. 17. 

35 Е Й р Ега 5 А 5 
Про поширення інструментальної музики у Візантії див., приміром: Е. М№еПеѕх. Ніѕѓогіа 
тизу і путповтай зап] зе] / перекл. Масіеј КатіћѕКі. Ктакбу, 2006, с. 110-113. 
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Численні археологічні пам'ятки й літописні згадки про дзвони і дзвонарське 
мистецтво дозволяють зробити припущення про їхнє певне поширення на теренах 
Київської Русі. Підтвердженням цього може бути «Слово про Ігорів похід», де 
барвисто описано використання дзвонів під час богослужень у храмах Русі- 
України, мовиться про звучні дзвони Полоцька, якими били Всеславу у святій 
Софії («Позвониша Заутреннюю рано в колоколы»). Автор «Слова», як добрий 
знавець минувшини, або прямо вказує на дзвоніння, або це метафора, та в 
кожному разі він хотів показати, що дзвін, дзвоніння в той далекий час сприймали 
як обрядове, урочисте, прославляюче дійство: «Комони ржуть за Сулою - звенить 
слава въ Кыев»»' («Коні іржуть за Сулою – дзвенить слава в Києві»). 

У літописах час від часу мовиться про скликання за 
допомогою дзвонів на віча. Коли ворожі війська оточили 
Володимир на Волині, то «городяни ж [...] здзвонили 
віче», Цікаво, що в шатському літописі, як писав Леонід 
Махновець, на «созвониша» виправлено слово «созваша»; 
у Хлєбніковському" й Лаврентіївському - «созваша» 
У 1149 році київський, він же й володимиро-волинський 
князь Ізяслав Мстиславич, прийшов із військовою дружи- 
ною до свого сина Ярослава у Новгород, а на другий день 
«пославъ Изяславь на Ярославль дворъ. Й повелЪ звонити. 
| и тако Новгородци и Плесковичи снидошася на вЪче»“'. 

Дзвін ХИ-ХШ ст. Такі факти на тлі багатої подіями давньоруської історії 
наводять на думку про узвичаєність скликання людей за 
допомогою дзвонів на спільні зібрання, зокрема віча. 

Розповсюдження дзвонів і дзвонінь у Русі-Україні вже в перших століттях 
після прийняття християнства пояснюють не тільки давніми - дохристиянськими — 
традиціями побутування бил, дзвіночків і бубенців, а й історичним фактом, що 
сам акт хрещення Русі й наступне поширення нової релігії та зв'язаних із нею 
нових звичаїв, обрядовості - усе це здійснювалося під натиском князівської влади, 
а згодом добре організованої Церкви, з великою скою храмів, монастирів з їхніми 
численними служителями, які сумлінно виконували свої обов'язки, добре дбали, 
щоб народ дотримувався церковних приписів. 

Підтвердженням поширення християнства і значної кількості церков є 
результати археологічних досліджень. Нині виявлено донедавна зовсім не знані 
пам'ятки дерев'яних галицьких церков на різних типах давніх поселень (місто, 
замок, монастир, село). Це дало змогу археологам стверджувати про значне 





36 Слово о полку Ігоревім / вступ, ред. текстів, ритмічний пер. «Слова» і прим. Леонід Мах- 
новець. Київ : Дніпро 1970, с. 24. 

37 Там само, с. 25. 

75 Літопис руський, с. 152. 

Там само. 

® Летопись по Лаврентиевскому списку. Санкт-Петербург : Изд-ние Археографической 
комиссии 1872, с. 258. 

Я ПСРЛ, т. 2, с. 369-370. 
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розповсюдження на Галицькій землі у ХП - першій половині ХШ ст. дерев'яних 
церков найрізноманітніших типів і форм”. У великих містах сакральні споруди 
були здебільшого мурованими. Тільки в давньому Галичі, який займав понад 80 
квадратних кілометрів, функціонувало близько 40 церков" і було чимало 
монастирів. Серед комплексу археологічних матеріалів княжої доби, віднайдених 
у Крилосі, цінним є уламок дзвона“ (друга половина ХП - початок ХПІ ст.), який 
дозволив твердити про те, що в цей час, тобто в період розквіту літописного 
Галича, тут була дерев'яна церква-каплиця, яка могла рівночасно виконувати, як 
твердить Юрій Лукомський, роль дзвіниці“ 

Про тогочасну значущість дзвонів свідчить те, що вони були важливим війсь- 
ковим трофеєм, про який не раз згадували серед переліку вивезеної здобичі. Про 
це занотовано в Іпатському літописі, зокрема, у розповіді про те, як князь Ізяслав 
Мстиславич 1146 року разом із союзниками захопив Путивль. З тутешньої церкви 
святого Вознесіння, яку вони пограбували“ — разом із срібним начинням, шитими 
золотом напрестольними шатами й служебними покровами, кадильницями, було 
забрано й «книгы и колоколы»“”. Особливо часто в літописах згадувалося про 
вивезення дзвонів із Києва". 

Так, після його взяття в березні 1169 року військом 
володимиро-суздальського князя Андрія Боголюбського 
«и церкви обнажиша иконами и книгами. и ризами и 
колоколы. изнесоша»”. З почуттям жалю говорилося в 
Іпатському літописі навіть про те, що у Володимирі на 
Клязьмі після його захоплення «и не би звонения ни 
пъния. по всему граду». Ці приклади дають підстави не 
тільки для висновку про значну увагу укладачів літо- 
писних зводів до дзвонів і дзвонінь, а й про те, що на 
основі літописних фактів, де мовиться, як правило, про 
«дзвони», а не «дзвін», можна твердити - уже в церквах 





Київської Русі було по декілька дзвонів. Дзвін ХП-ХШ ст., 
В а ст. на Русі формується ВОНИ ВВ проданий 2015 року 
«било»", «благовЪствованиє», «благовЪстникъ»””, «коло- на аукціоні 


З Б. Томенчук. Археологія дерев'яних храмів Галицького князівства // Вісник Прикарпат- 
ського університету: мистецтвознавство (199911), с. 23. 

"З Ю, Лукомський. Архітектурна спадщина давнього Галича. Галич, 1991, с. 3. 

З Ю. Лукомський. Воскресенська церква ХП-ХШ століть у Крилосі // Записки НТШ, 
т. ССХЫ : Праці Комісії архітектури та містобудування. Львів 2001, с. 286. 

45 Там само, с. 296. 

46 Літопис руський, с. 205. 

7 ПСРЛ, т. 2, с. 334. 

З Літопис руський, с. 295, 418. 

"ПОРО. 2: 02545. 

> Там само, с. 552. 

"И. Срезневский. Словарь древнерусского языка : в З тт., т. 1, ч. 1: А-Д / Репринт. изд. 
Москва : Книга 1989, с. 86. 

5? Там само, с. 93. 
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коль трапезныи»”, «звЪнять колоколи вфчни»”, «звенить слава»”, «в колокола 
латыни звонят», «колоколы разлияшася», «повел сьліяти колоколь великь»®, 
«бубеньчикь», «колокольчикъ», «колокольць»””, «клепало»®, «колокольница» та ін. 

Після захоплення монголо-татарами Києва дзвони продовжували відливати в 
Галицько-Волинському князівстві. Цьому сприяв загальний розвиток ремесла, 
зокрема, видобування металічних руд, виплавка міді, олова, бронзоливарне вироб- 
ництво“, Основою цього був тісний зв'язок із культурою ливарництва Київської 
Русі, особливо коли галицько-волинські землі стали оберегом для втікачів від 
монголо-татарського нашестя: «Ішли вони день у день. І юнаки, і майстри всякі 
утікали [сюди] од татар - сідельники, і лучники, і сагайдачники, і ковалі заліза, і 
міді, і срібла. [ настало пожвавлення, і наповнили вони дворами навколо города 
поле і села» . Це засвідчує згаданий у Галицько-Волинському літописному зводі 
«внутрішній |...) поміст |...| з міді і з чистого олова», відлитий для холмської 
церкви, мідні двері любомльського храму св. Георгія". Окрім ремісників зі схід- 
них князівств, істотну роль туг відігравали іноземні майстри, зокрема німці й 
поляки?" 

Найбільші міста Галицько-Волинської Русі (Володимир, Львів, Перемишль, 
Сянок, Холм та ін.) були вже тоді різнонаціональними. Тут поселялися колонії 
іноземних купців - вірмен, німців, поляків, татар, євреїв. До новоствореного 
майбутнім королем Данилом (1201-1264) Холма «став він прикликати приходнів — 
німців і русів, іноплемінників і ляхів», Це було умовою того, що в княжу добу 





33 Там само, т. 1, ч.2 : ЕК, с. 1256. 

% Там само, с. 1257. 

> Слово о полку Ігоревім, с. 24. 

% И. Срезневский. Словарь древнерусского языка, т. 1, ч. 2, с. 1257. 

77 Там само. 

58 Там само, с. 1217. 

5 Там само, с. 1257. 

99 В. Петегирич. Ремесло, с. 89-93; С. Терський. Археологія доби Галицько-Волинської дер- 
жави | Археологічні збірки Галичини 1 Волині / Ін-т українознавства ім. І. Крип'якевича 
НАН України, вип. 1|. Львів, 2002. 

61 Літопис руський, с. 418. 

92 Там само, с. 418. 

З Там само, с. 448. 

Я П. Жолтовський. До історії художнього лиття металу на західних землях України в ХГУ-- 
ХМП ст. // Матеріали з етнографії та художнього промислу. Київ : Вид-во АН УРСР 
(1957/3), с. 121. 

9 Літопис руський, с. 418. Великим осідком вірмен в Україні був Кам'янець-Подільський. 
Наприкінці ХІУ ст. вірменська община мала тут власну церкву. Територія, де проживали 
вірмени, «поділялася на площу-ринок та систему вулиць 1 кварталів, розбитих на окремі 
садиби» (О. Григоренко. З історії релігійного життя вірменської громади в Кам'янці- 
Подільському // Історія релігій в Україні: матер. УШ міжнар. кругл. столу (Львів, 11-13 трав. 
1998 р.). Львів 1998, с. 68-69). Караїми, за однією з версій, стали постійними жителями 
Галицької землі із середини ХШ ст. (див. приміром: Ш. Пилецки. Караимы - этно- 
историческая особенность Галича // Галич і Галицька земля в державотворчих процесах 
України : матер. Міжнар. ювіл. наук. конф. Івано-Франківськ: Плай 1998, с. 279). 
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«спостерігаються обидві форми проникнення і чужинецької культури: поселення 
людей, для яких ця культура була рідною, і засвоєння деяких перенесених із інших 
країн та регіонів форм місцевою верхівкою, почасти й рештою суспільства. 
Виникли сприятливі умови для взаємодії східних і західних елементів» ?, Цілком 
імовірно, що це відображалось у використанні дзвонів і дзвінків. 

Розбудова Галицько-Волинського князівства спонукала його правителя Данила 
до активних дій, передусім стосовно зміцнення Церкви. З метою поширення 
християнства він не тільки будував нові храми та відновлював зруйновані, а й для 
посилення значимості богослужбового обряду опоряджував їх іконами та книгами, 
оснащував дзвонами. Літописець згадав про те, як після зведення за дорученням 
Данила Галицького в Холмі церкви св. Йоана Златоустого князь частину дзвонів 
замовив своїм майстрам («ту сольє»), а решту «принесе ис Кыева»””. 

Це заклало міцне підгрунтя для виробництва дзвонів у Галицько-Волинській 
Русі. Підтвердженням цього є ще одна згадка про них у літописі. Після смерті 
племінника короля Данила - князя Володимира Васильковича (ў 1288) - серед 
його добрих справ згадується також, що він «поліа же и колоколы дивны слыша- 
ніемь. такых же не бысть въ всей земли» (подібно у виданні літопису, здійсне- 
ному за найбільш справним Хлєбніковським списком: «поліа же и колоколы дивны 
слышаніємь, такыхъ же не бысть въ всей земли»). І це не випадково, адже 
«мистецька творчість на Холмщині, Волині й у Галичині в післямонгольські часи 
була дуже різносторонньою і плідною» '. Припускаємо, шо нове звучання цих 
дзвонів може пояснюватися не тільки кращим сплавом, більшою вагою чи якістю 
відливання, а й новою формою, яка прийшла на зміну попереднім і збагатила 
обертонову палітру дзвонінь. 

Літописні Похвали князям обов'язково пригадують особливу заслугу цих 
володарів - будівництво чи відновлення храмових споруд. Під 1237 роком у 
літописі читаємо: «Звів також [Данило] церкву святого Іоанна |Златоустого|, 
красну і гожу»''; або «тоді й церква святої Трійці запалена була і знову була 
споруджена». Згадується про будівництво ним у тому ж Холмі ще храму «на честь 
святих безмездників Кузьми [1] Дем'яна». Після того, як цей храм згорів, «він 


99 Я. Ісаєвич. Культура Галицько-Волинських земель: Доба середньовіччя // Галицько-Волин- 
ська держава: передумови виникнення, історія, культура, традиції. Галич, 19-21 серп. 
1993 : тези доп. та повід. Львів 1993, с. 4. 

97 ПСРЛ, т. 2, с. 844. 

% Там само, с. 927. Тонке сприйняття хронікером підвищеної характеристичності, індиві- 
дуальності тембру цього давнього музичного інструмента є, на нашу думку, доказом 
неабиякого розвитку музичних здібностей у людей того часу Й реагування на дзвоніння. 

% Галицько-Волинський літопис. Дослідження. Текст. Коментар / ред. Миколи Котляра. 
Київ : Наук. думка 2002, с. 153. 

7 П. Жолтовський. Художнє лиття на Україні в ЛУ-ХУШ ст. Київ : Наук. думка 1973, с. 5; 
М. Фіголь. Мистецтво стародавнього Галича. Київ : Мистецтво 1997; В. Александро- 
вич. Мистецтво Галицько-Волинської держави / Ін-т українознавства ім. І. Крип'якевича 
НАН України. Львів, 1999. 
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знову обновив церкву». під 1260 роком тут було зведено «превелику церкву |...| 
на честь пресвятої приснодіви Марії, величиною і красою не меншу од тих, що 
були раніш». Оспівуються подібні добрі справи Володимира Васильковича, який 
«за княжіння свого багато городів поставив, після отця свого [...]. Спорудив він 
також і церков багато». У середині ХШ ст. виникає Львів як укріплене місто. На 
його території вже в ХІУ ст. було понад 10 православних церков”. 

Про високий розвиток дзвонарства на теренах Галицько-Волинського князів- 
ства, яке продовжило культурні традиції Київської держави після монголо- 
татарської навали, свідчить, окрім археологічних пам'яток і документальних 
джерел, єдиний в Україні повністю збережений до наших днів дзвін 1341 року 
львівського Святоюрського собору, великих, як на той час, розмірів (85 і 71 см, 
вага - 415 кг)”. Цей витвір майстра Якова Скори якісно відлитий, укладений у 
добрих пропорціях (їхнє порівняння з попередніми знахідками підтверджує, що 
після вуликоподібних дзвонів і у формі "цукрової голови" поширювалася так 
звана готична форма; відповідно змінювалося звучання, воно ставало приємні- 
шим). На вінці дзвона - рельєфний напис: «Въ літо 6849 сольянъ бысть колоколь 
си! святому Юрью при князи Дмитри! игуменом Євьфимьемъ» («Цей дзвін був 
відлитий для святого Юрія за панування князя Дмитрія, коштом ігумена Євфи- 
мия»). Останній був третім ігуменом Святоюрського монастиря в 1340-1363 
роках", а Дмитро, вочевидь, - це литовський князь Любарт-Дмитро. Симптома- 
тично, що за його правління відбулися чималі новації в житті Русі. Допускають, 
що дзвін могли відлити на честь приєднання Львова до Литовської держави (із 
часом вона, за суттю, була білорусько-литовсько-українською державою – 
Великим князівством Литовським). Ні війни, ні пожежі, ані міжконфесійні 
суперечки не знищили цей найдавніший із найбільших дзвонів в Україні, який і 
нині використовується за своїм призначенням. 

Однак у генезі дзвонарської культури в Київській Русі ще далеко не все 
зрозуміле. Проблемою є визначення місця та часу застосування перших дзвонів, 
технологія їхнього відливання, оскільки з писемних згадок не отримуємо відповіді 
на ці запитання. Значну допомогу в цьому мали б надати археологічні пам'ятки. 
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Їхнє доповнення відомостями з інших джерел підтвердить повсюдне побутування 
дзвонарського мистецтва в княжі часи. Переломний характер для життя на 
українських землях мала монголо-татарська орда, що спустошила їх упродовж 
1239-1241 років. Однак вона не перервала визначеної в попередній час лінії 
розвитку культури на теренах Галицько-Волинського князівства. Сформоване до 
нашестя Батия (1208-1255), воно «досягло значних успіхів, зокрема і в культурі, 
вже у нових, вкрай несприятливих умовах, коли доводилося будувати культурне 
життя, заліковуючи завдані навалою рани». Завдяки цьому князівству, що 
функціонувало як фактично самостійна держава ще понад сто років після початку 
монголо-татарського вторгнення, дзвонарство отримало подальший розвій на 
теренах України. 

Швидкій появі та розповсюдженню дзвонів і дзвонінь у Київській Русі сприя- 
ли давні традиції використання ідіофонів у всіх сферах життя людей. Завдяки цер- 
ковним потребам ці інструменти міцно ввійшли в побут і звичаї християн на тере- 
нах Східної Європи. Значиму роль у розвої дзвонарства після падіння Київської 
держави відіграло Галицько-Волинське князівство. Дзвін і його звучання стають 
одним із найяскравіших елементів звукового простору міст, містечок і сіл. 


Вогаап Кіпагаїуик. Тһе Бей-гіпоіпє сийиге т Ку» Виз’. Тре оса ааоріоп ої 
Сйизпапиу т ше уеаг оў 988 А.Р. Бу Риисе Уоіодутуг саизе Ше етегвепсе оў а пеу/ 
сийите т Ку» Киз’. АІопе ул ше тейлоиу таѕѕ тете Бесате соттоп Ше тайтоп ої 
сһигсһћ үіпеіпе. П5 аеуеіортепі у/аз вепегаие4 Бу ше Гасі Ша! Ше апсіепі етріоутепі оѓ 
ійїорпопез ођіаіпей ше |ге5Пп ітриіѕе іомагаѕ Ше еудиНоп оў Бе! тияс іп ай/егепі 
ѕрһегеѕ ої спигсп апа зесшаг Ше. П таз јасййаіеа Бу Ше сопбігисіїоп оў іетріез, 
топазіегіез. Тһе Кпоуледоє іп ай/егепі ѕрһегеѕ оў ѕосіа! Ше угаз асситиіаїпе дие іо Боок 
@ятрийние. АП ее јасіѕ сийїіпе ша Баскегоипа аваіпѕі утісп те БеЙ-ппетв сийиге 
умаѕ 4еуеортв т Куїу Киз". Еігѕі, ргорабіу, Бей меге ітрогіеа рот Ше У/езі. Тпеу апа 
пет У аятепіз аге 4езспре4 іп агсһеоіовіса! ўпаѕ Їгот ай Икгайиап Іапаѕ. МеуегіПеіе55, 
сопзідетіпа Беѕ’ шей уаіие, Ше сопуепіепі апа сйеар сіаррег һай а рагаПе! апа едиа! 
ехіѕіепсе пої опу Їгот ше Бевіппіпоѕ оў Сһгіѕіїапіїу, Би! ип Пе ргеѕепі дау Тойау И 15 
иѕеа ай ѕерагаіе ѕегуісеѕ іп топазіегіез. Тһе Їїг51 тапиѕсгірі гејегепсе 10 Беїйїз іп Куіу Киѕ’ 
15 ше поийсаноп оў Моупогой тапиѕсгірі гот ше уеаг оў 1066. Іп ше ргіпсеіу аауз Пе 
рагіѕћіопегѕ оў бат! борша Саіћейға! соша ѕее йерісіей ҺапаБеѕ оп те ХІ" сетигу 
Јтеѕсо. Тһе ѕргеаа оў Бе оп те іеггйогіеѕ оў Киѕ’-ОКгаіпе 15 ргоуеа Бу “Тће Гау оў Іћог'ѕ 
Сатраіеп” ий из сооитрИ деѕсгіріоп оў Не иѕе о} Беѕ іп сйигсйез. Тһе тапиѕсгіріѕ 
гесаї! ађоиі а сопуосайоп јоғ те соипсії (“усйе”) Бу Без. Тһе раст па! Бе1ѕ угеге ап 
ітрогіапі тИйагу іғорћһу, пої опсе тепіїопеа Бу іће тапиѕсгіріѕ іп Ше сһесКіїѕі оў те 
іакеп Бооту, угітеззез пей! ѕівпійсапсе іп 1ћоѕе дауз. Атеаду аї ће епа оў ће 10" — те 
Безтптз оў те 11" сетипгіез гіпвіпя угаз іпіегргеіеа аз ће опе саггуіпз т йзеї “ће віў 
оў Ше Ной 5ртИ” - втасе. 5іпсе апсіепі іітеѕ ѕисһ ѕоипаѕ һауе Бееп айтгібитеа уйһ 
аегепі тазіса! асііопз. т те 11" 12" сетигіез іп Киз’ те Бей-гіпзіпя Іехісоп маѕ Бетз 
Јоғтеа: “ше сіаррег", “іпјогтіпо оў 8004 пемѕ”, "Те Беагег оў вооа пеу/5", “ће Бе ої 
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те гејесіогу”, "егетпа! Беїѕ аге гіпзіпя", “Те віогу 15 гіпвіпя", "Рез оў Гайт аге гипо”, 





79 Я. Ісаєвич. Загальна характеристика періоду [ХШ – першої пол. ХУ ст.] // Історія україн- 
ської культури: у 5-ти т., т. 2 : Українська культура ХШ - першої половини ХУП століть. 
Київ : Наук. думка, 2001, с. 208. 
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"Те ѕехіоп”, "Ше іопвие ор Ше Реї!", еїс. АЙег те сопдиеѕі ої Ку» Бу Мопзо[5 апа Таїаг5 
Бе|5 меге сопипие4 іо Бе тоідеа іп Найусй-Уойуп’ Ргіпсіраійу. Асіиау й /ипспопеай аз ап 
іпдерепаєпі ѕіаіе 100 уеаг5 тоге апа сопіїпиеа сийита ігадйіопу ої Куїу 5іате. т аа поп 
10 агспеоіозіса! топитепіѕ апа аоситепіату ѕоигсеѕ, ше 4еуеортеп! оў Бе-гіпвіпе оп 
е теггйогіез оў із ргіпсіраійу 15 мйпеѕѕеа Бу ше Бе оў 1341 Бу Ше таяег стайутап 
Уакі» Ѕкога — Ше ипідие опе т Ийтате апа сотріеіеіу ргезегуе4 ир іо пом). Тћапкѕ іо 
сһигсћ апа зесшаг пееӣѕ іћеѕе іпѕігитепіѕ Бесате ап іпѕерағаЫе рат оў їе апа сиѕіотѕ 
оў Сһгіѕіїапѕ оп Ше іеггііогіеѕ оў Еаѕіет Еиторе. 

Кеу орӣ: Ку» Киз’, Спизнапиу, ійїорпопе, Беі1-тіпеіпо сийите, сатрапоіовісаі ѕоигсе 
апа ѕіийіезѕ. 
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Ірина Зінків 


УКРАЇНСЬКИЙ ЕПОС ТА ФОРМИ СХІДНОЇ МОНОДІЇ 


Ставиться проблема впливу східних монодичних форм (раги, мугаму, макому, мукаму) 
на розвиток жанру думи. Розглядаються музичні культури народів індоєвропейської 
родини, а також тих, в етногенезі яких лежить індоїранський культурний. 

Ключові слова: східні форми монодії, дума, мугам, маком, мукам, рага, епічний 
інструментарій. 


Зв'язки між думовим епосом та монодичними формами музики Сходу на сьо- 
годні є недостатньо дослідженими. Як зазначає С. Грица, думи «переплавили |...) 
азійські культурні елементи [...] у т.з в. орієнтальних ознаках мелосу, у структурі 
композиції, близькій за типом |...| до східного макомату» [17, с. 19]. Для вияву 
спільних 1 відмінних рис між думами та формами східної монодії необхідно роз- 
глянути основні її форми, які в багатьох країнах Сходу стали фундаментальними 
принципами національної класичної музики, що лежать в основі системи музич- 
ного виховання. До розгляду принципів їх структуротворення передусім варто 
залучити жанри народно-професійної музики народів індоєвропейської родини, а 
також тих, в етногенезі яких лежить потужний індоіранський культурний шар. 

Як відомо, структуротворення думи спирається на уступовий принцип 
розгортання речитативу, що передбачає розвиток великими наростаючими 
хвилями (асиметричними фазами, перюдичностями-колами)'. Кожен із уступів 
має трифазову будову - початок-заплачку, співомову й кінцівку, з яких друга фаза 
є найрозгорненішою [10, с. 47; 12, с. 62]. Короткий зачин-заплачка зазвичай 
складається з двох сегментів — акцентованого вигуку («гей» «ге-гей», «ой». «о», «а») 
та його орнаментального продовження, яке може набувати форми розгорнутої, 
мелізматично прикрашеної фігури в обсязі пента- або октахорду (як у кобзаря 
Платона Кравченка), з опорами на У або УП щаблях ладу [10, с. 192 № 1; с. 196, 
№ 3, с. 200, № 4]. Іншим типом зачину є висхідна субквартова поспівка, з подаль- 
шим завоюванням октавного діапазону, що можна спостерігати в думі «Плач 
невольників» у виконанні Опанаса Сластьона [17, с. 342]. В обох випадках за- 
плачка стає ладово-тематичним ядром композиції, з якого розгортається співо- 
мова. Остання структурується за двома основними тематичними принципами. 
В основі першого з них лежить багатократне повторення фрази (поспівки), що 
варіюється залежно від словесного тексту 1 в мініатюрі відтворює будову хвилі, як 
найдавнішого прототипу кола, формуючи «тематизм» кожної тиради. шо підго- 
товляє перший акцентований звук рецитації, який повторює (а частіше оспівує) 
верхній опорний тон однієї з ділянок звукоряду - нижнього пентахорду (Р) або 
верхнього тетрахорду (МП щабель) і завершується переходом до «півкадансової» 
зупинки на П щаблі («паузи»), супроводжуваної уповільненням темпу, яка запов- 
нюється інструментальною перегрою [10, с. 47]. Морфологія уступу, заснована на 
віртуозному орнаментуванні, може істотно варіюватися через вилучення виконавцем 





1 ПР „о . . 
Зазначимо, що колоподібність є сттіикою ознакою епічного перетікання часу. 
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окремих його компонентів, за винятком співомовної рецитації, яка може суміщати 
функцію заплачки та власне рецитації. 

Іншим типом тематичного розгортання уступу є поєднання фраз за принци- 
пом контрастного зіставлення". С. Грица, аналізуючи структуру «Думи про Піхо- 
тинця» у виконанні Платона Кравченка, вже в її початковому уступі спостерегла 
присутність чотирьох різних мелосегментів, вільно варійованих у кожному з трьох 
варіантів виконання по-різному, утворюючи мікророндифіковану повторність: 
АП) В(2) С(3) В(2) С(3) 0(4), А(1) в(2) В(2) В(2) С(3) р(4) та А(1) в(2) С(3) В(2) 
С(3) 0(4). При цьому кількість повторів усередині кожного мелосегменту зазна- 
вала вільного коливання (від одного до чотирьох) [5, с. 162] 1 мала тенденцію до 
поступового збільшення кількості їх проведень. Принцип мікророндифікації, на 
мою думку, може бути супутнім наслідком вільного коливання кількості музично- 
часових одиниць усередині кожної ритмічної групи (відповідно до особливостей 
фразування тексту), що викликає асоціації з адитивною ритмікою, властивою 
східній монодії (приміром, індійській разі)". Подібний тип рондифікованих повто- 
рів у формотворенні узбецьких макомів спостеріг Ф. Кароматов, досліджуючи 
принципи будови вокальних та інструментальних розділів макома тесніф і бузрук 
з циклу шашмаком: АВ-СВ-ОВ-ЕВ-ЕВ-ЕВ-СВ-НВ-ОВ [9, с. 121], що корелю- 
ється з європейським парним рондо, з елементами репризності (ОВ). При цьому 
внутрішня будова рефрену (В) залишається незмінною, в той час як вражаюче 
розмаїття епізодів засноване на проростанні тематизму другого епізоду (С). Це 
може вказувати на те, що, крім варіантно-варіаційного типу розвитку, усно- 
професійна традиція музики народів євразійського континенту використовує, по 
суті, єдиний арсенал формотворчих засобів монодії, властивий загальнологічним, 
загальнолюдським формам музичного мислення, отримуючи в кожній національ- 
ній культурі іманентно специфічне втілення. 

Розгляд принципів структуротворення форм східної монодії розпочнемо 
з індійської раги. Формування принципів індійської класичної музики пов'язане 
з впливом музичної культури Кушанського царства (І ст. до н. е. - ІМ ст. н. е.), 
заснованого скіфськими племенами Середньої Азії, до складу якого входила 
Північна Індія, Східний Іран, Афганістан, Пакистан [2, с. 13; 14, с. 516-517; 18, 
с. 276]. В цей період був створений один з найдавніших індійських трактатів з 
танцю Натьяшастра, в якому вперше було сформульовано основи музично- 
теоретичної системи Північної Індії. Під впливом тісних контактів Північно- 
Західної Індії зі скіфо-іранським світом Середньої Азії сформувались спільні риси 





2 Поняття контрасту стосовно принципів розвитку монодії трактують зазвичай широко - як 
тип своєрідного монотематичного проростання речитативних поспівок, які у виконаннях 
різних кобзарів (представників різних шкіл) виявляють різну мірі їх контрастування 
(напр. в О. Вересая 1 П. Кравченка). 

Зо Грица називає ритміку дум квалітативною, Б. Луканюк - силабічною. Силабічна ритміка 
з вільним розташуванням словесних наголосів є ближчою до нормативів мензуральної. 
Адитивний принцип ритміки базується на додаванні та об'єднанні найдрібніших три- 
валостей (подібно до античної мори), з нейтралізацією акцентного значення тактової 
риски |21, с. 121]. 
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їх музичних традицій. Цим зумовлене й паралельне формування в добу східного 
еллінізму та середньовіччя жанрів східної монодії - раги, макаму, макому, мугаму, 
в яких викристалізувалися канони професійного світського музичного мистецтва 
Сходу. Стиль гіндустані — музики північноїндійської традиції - гостро експресив- 
ний, йому властива більша імпровізаційність, ніж творам стилю південноіндійської 
традиції (карнатік). Значна частина стилю гіндустані репрезентована творами 
героїко-епічного характеру, які слугували грунтом для формування класичної раги 
(у своїх витоках - вокальної, що виконувалась у супроводі епічного інструмента). 
Рага, як й інші форми східної монодії, є мистецтвом імпровізації в межах строго 
визначеного мелодико-ритмічного канону в музиці народів Північної Індії, які 
належать до індоєвропейської мовної родини. Вона сформувалася на основі діато- 
нічного октавного звукоряду, утвореного внаслідок поєднання двох тетрахордів, 
що містить діатонічні (великі й малі), хроматичні щаблі та мікроінтервальні 
структури — шруті, кількість яких в октаві сягає 22-х. Крім діатоніки, хроматики та 
мікрохроматики, значну роль посідає геміоліка, яка у своєму інтонуванні, об'єднує 
два різні півторатонові інтервали - у 320 1 340 центів [2, с. 37]. У традиції 
гіндустані існує 10 основних ладів, що лежать в основі 10 циклів раг, кожен з яких 
стає основою окремого циклу. Виконання кожної групи раг, як і макомів, 
приурочене до певного емоційного стану людини, циклічністю природи (пора 
доби, року) і пов'язане з давньогрецькими вченнями про мімезис та етос. 

Ритмічна будова раги - тала - заснована на системі ритмоформул (ритмічних 
циклів, кіл періодичностей), назви і тривалість яких залежать від кількості рит- 
мічних одиниць, створюючи враження імпровізації за ритмічною моделлю. Ці 
формули, що викладаються зазвичай ударними (бубнами табла, мридангами) в 
діалозі зі струнно-щипковими інструментами (віна, сітар), можуть внутрішньо 
розширюватися або ж стискатися, поліфонічно накладатися, утворюючи так звану 
адитивну систему ритміки (протилежну до європейської часовимірної), в якій 
найсильніша початкова тривалість (сам - у перекладі разом), об'єднуючи ан- 
самбль музикантів, завжди є стабільною. До неї, неначе у фокус, збігаються всі 
фактурні голоси (вокально-інструментальні або суто інструментальні). Кодифіко- 
вані музичною теорією, ладові й ритмічні формули, зафіксовані в давніх музичних 
трактатах та сучасних музичних посібниках, не виконуються з партитур. Це 
завжди натхненна імпровізація (результат багаторічного навчання), що формує 
загальну канву композиції раги, виконання якої може тривати від кількох десятків 
хвилин до кількох годин. Віддалено спосіб побудови мелодико-ритмічних періо- 
дичностей ги асоціюється з принципами мензурально! ритміки (технікою 130- 
ритмії) в європейській поліфонії строгого стилю. 

Кожна рага має двочастинну будову. Перший повільний розділ (алап) - 
експозиційного типу, а другий (тат - пор. з авестійським гата — дослівно пісня, 
закон) має розвитковий характер і приблизно удвічі довший за перший. Драма- 
тургія раги розвивається за принципом наростання динамічного і темпового 
контрастів. В алапі експонується головний контур ладового модусу, створюється 


Деякі раги (переважно інструментальні) передбачають наявність третьої частини. Усі 
частини г»и поєднуються за принципом! золотого перетину. 
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емоційний настрій, у гаті, що має рондоподібну будову, рефрен повторюється не 
менше 10-15 разів у різних варіантно-варіаційних модифікаціях, чергуючись з 
епізодами, побудованими за принципом «змагання» інструментів, яке провадиться 
на тлі незворушного ритму тали. 

Самобутність інтонування раги полягає у специфічних способах нюансування 
звуку голосом або інструментом. До головних належать гамака - глісандування 
голосом в межах одного звуку, що створює ефект напруженого трелеподібного 
співу, та аламкара - своєрідне групетто, що застосовується для прикрашання 
мелодичної поспівки або фрази. Суто інструментальним прийомом звуковидо- 
бування на струнно-щипкових інструментах (віна, сітар) є відтягування струни в 
бік та зміна сили натиску на неї пальцем (відмінним від вібрації), завдяки чому 
звук огортається призвуками, виринаючи ніби здалеку 1 наростаючи. Ці способи 
нюансування звуку породжені мікротоновим інтонуванням - специфічним вжи- 
ванням шруті, звучання яких у нотному тексті не фіксується ° 

Мистецтво раги, як й інших форм монодії Сходу, лежить в основі системи 
національного музичного навчання Індії, коли музичний гуру під час індивідуаль- 
них занять з учнем дає не лише вузькі професійні знання, але й впроваджує у світ 
філософських, етичних та естетичних проблем національного мистецтва. Рагою в 
Індії пронизані усі сфери духовного життя народу. Українська дума таку функцію 
в суспільстві почала втрачати вже в ХІХ ст., не змогло її відродити Й новітнє 
кобзарство, а тим паче бандурництво, позбавлене належної підтримки державної 
політики у сфері пріоритетів національного мистецтва. Засади традиційного кобзар- 
ства, остаточно знищеного політикою радянської влади у 1930-х роках, так і не 
змогло відродити в роки незалежності середовище носіїв новітньої епічної традиції. 

Формування мугамату (музичної системи [рану та Азербайджану) пов'язане з 
іменем Барбата, уродженця м. Мерв (Середня Азія, сучасне Мари, Туркменістан), 
який здійснив величезний вплив на розвиток іранської музики доби пізніх 
Сасанідів (кін. МІ - сер. МІ ст.), утвердження її ранньокласичних принципів. Вона 
стала головним джерелом перської та арабської музики часів ісламу і залишила 
глибокий слід у сучасній музичній культурі. На думку професора Київського 
університету В'ячеслава (Ватрослава) Петра, «вплив персів на арабів був безмеж- 
ним ..., останні повністю адаптували квітучу тоді музику персів в тій мірі, що 
згодом самі стали удосконалювати засвоєну музичну систему» [13, с. 759]. 
Внаслідок арабських завоювань вплив перської музики поширився всією терито- 
рією арабо-мусульманського світу - від Індії до Андалузії (до прикладу, стиль 
фламенко). 

Традиційне народно-професійне мистецтво мугамату репрезентоване вели- 
кими циклічними вокально-інструментальними творами сюїтного типу [6]. Звуко- 
ряд мугамату містить 17 звуків (в межах октави). Кожному циклу мугамів відпові- 
дає певний лад з визначеним забарвленням. Мугам має тричастинну будову: вступ 
(бердашт), власне мугам, заснований на чергуванні-нанизуванні контрастних 


? Збирання та сучасну нотацію раги (в умовах 5-лінійної європейської системи) започат- 
кував у 1920-х роках В. Н. Бхаткхананде [20, с. 353]. 
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розділів - шобе (за типом АВСПЕЕ...) та аяг, завершення (дослівно - «нога»). 
Виконавець грає на тарі (довгошийковій лютні), з нав'язаними на грифі ладками, 
які фіксують традиційний 17-ступенний стрій інструмента [15, с. 40-41; 1, с. 223]. 
Можливо, з ладовою системою персо-іранського (та азербайджанського) мугамату 
пов'язана і назва середньовічного іранського цитроподібного інструмента мугні, 
який, за припущенням Курта Закса, міг би пролити світло на походження 
української бандури [8, с. 27-33... 

Мистецтво макомату репрезентоване іранськими дастгахами?, узбецько- 
таджицькими й арабськими макомами, уйгурськими й таджицькими мукамами, 
вірменськими мугамами, казахськими кюями. Сам термін «маком» був сприйня- 
тий арабськими народами з іраномовного світу країн Сходу (Ірак, Іран, Сирія) та 
утвердився в арабських музичних трактатах після доби арабських завойовницьких 
походів як синонім історично більш давнього індоіранського терміну парда. Одне 
з найдавніших значень терміну «маком - розташування пальців музиканта на 
грифі (ладках) хордофона - було перенесене в середньовічні східні трактати ХШ- 
ХІУ ст. і застосоване до назв звукорядів з визначеною послідовністю щаблів, які 
повинні були містити хоча б два шляхетні (стійкі) інтервали - октаву та квінту 
(або кварту)» [3, с. 391]. Їх порядок наслідував будову Космосу - запоруку світо- 
вої гармонії. У середньовічній культурній традиції Сходу термін «маком» означав 
сукупність 12 мелодичних поспівок (у межах визначених ладів), які в країнах 
Сходу (Ірак, Пран-Персія, середньоазійські країни, Сирія, Ліван, Єгипет) відпо- 
відали 12 сонячним місяцям (знакам зодіаку). З ХУІ ст. ці посшвки в музиці двір- 
цевої традиції було зведено до шести музичних композицій - аваре, названих 
шашмакомом (дослівно - шість макомів) [16, с. ХУШ; 9, с. 118-119). 

Якщо у давніх східних трактатах термін «маком» вживався для позначення 
типу поспівок, що визначали інтонаційну основу музичних творів, то в сучасному 
музикознавстві він функціонує у значенні ладової основи мелодики, системи 
ладів, а також номінації великої циклічної композиції сюїтного типу узбецько- 
таджицької музики, що складається з двох основних розділів - інструментального 
й вокального. Кожен з них містить низку самостійних (як обов'язкових, так і 
проміжних) підрозділів - гуше [3, с. 391-392]. 

У системі персо-іранського макомату, сформованого на основі епічних тради- 
цій іраномовних народів Середньої Азії (епос «Про Рустама») та епічної пісенності 
народів Грану (белуджських даптарів, курдських бейтів) значне місце посідають 
іранські дастгахи. Варіативність діатонічних щаблів породжує складну мікроінтер- 
вальну шкалу звукоряду з 22 мікротонами, які лежать в основі ладової системи 
дастгаху, відповідають 12 макамам. Кожному дастгаху передує розгорнений 
вступний розділ (пішдеремед), де експоновано основний ладовий модус та основні 
гуше, сольні частини (деремеди), танцювальні п'єси (ренджі або ренги), віртуозні 
епізоди (сольні або інструментальні) та завершальний пісенний епізод (тесніф)'. 





6 . ем ... 
В давнший офографії дестяг. 
7 а | А е 
Іранський дастгах за будовою споріднений з таджикським макомом, але різниться 
більшою кількістю частин (близько 40 гуше) [2, с. 117]. 
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У виконанні дастгахів значне місце належить орнаментальному розцвічуванню 
мелодики - мистецтву тахрір. 

Уйгурські муками, подібно узбецько-таджицьким макомам, функціонують як 
циклічні вокально-інструментальні композиції, що об'єднуються в цикл із 12 
мукамів, з обов'язковим залученням танців. Вони мають два регіональні різновиди — 
каштарські (ілійські й хотанські) та доланські (останні вивчені недостатньо). 
Каштарський мугам традиційно є тричастинним (з внутрішнім поділом на дрібніші 
розділи), вступом до яких слугує імпровізаційна прелюдія. Мукам виконується 
ансамблем співаків, солістами, танцюристами та великим інструментальним 
ансамблем [19, с. 149-160). 

Туркменські муками мукамлар є циклом п'яти (за іншою версією - семи) 
інструментальних п'єс, призначених для виконання на дутарі, кожна з яких є 
нециклічним твором, подібно до вірменських інструментальних мугамів. Об'єд- 
наний канонізованою мелодикою, ритмікою, принципами формотворення, мукам- 
лар є лірико-драматичним (або лірико-філософським) програмним циклом моно- 
тематичного типу, витоки якого слід шукати в туркменській народно-епічній 
традиції - переказах про історичні події. Кожна п'єса циклу має 4-частинну будову, 
де перші три розділи засновані на послідовному розвитку основного тематичного 
ядра, експонованого у першій частині, й будуються за принципом наростання 1 
спаду єдиної динамічної хвилі, утворюючи до певної міри завершений твір. 
Заключний четвертий розділ (муламлама) зазвичай впроваджує новий тематизм 
поспівкового типу, заснований на модусі кирклар, з півторатоновою секундою в 
нижньому тетрахорді. У будові уйгурських мукамів можна виявити спорідненість 
із куплетно-варіантною формою (куплет з приспівом, подібно до осетинських 
кадагів), де кожен наступний розділ є варіантом попереднього, утворюючи 
своєрідну тотожно-фазову композицію [7, с. 132-137). Туркменські муками також 
мають ознаки рондоподібної форми, що споріднює їх з інструментальними 
частинами узбецько-таджицьких макомів та індійської раги. 

Отже, огляд стилістики та принципів структуротворення думи та розмаїтих 
форм східної монодії дає підстави констатувати спільні й відмінні риси (інтона- 
ційно-ритмічні, формотворчі, виконавські). Спільними рисами є: 

1) їх еволюція з давніх ритуально-епічних традицій; 

2) індоіранські витоки типу інтонування (т. зв. індоіранська гама, В. Петр); 
загальна імпровізаційність, явище орнаментики, експресивне «прикрашання» 
тонів (Вересаєве «додавати жалощів»), корельоване з явищами індійської гамаки, 
аламкари, іранського тахріра; 

3) вузькообсягова формульність, мікрохроматика, геміоліка; 

4) формотворчі принципи організації монодії - варіаційної або інтонаційно- 
проростаючої рондифікованої повторності поспівок-фраз, що є наслідком загально- 
логічних закономірностей музичного мислення; 

5) засвоєння та спосіб трансмісії музичної традиції (споконвіків усних); тип 
навчання, що передбачає «роботу за моделлю» - наслідування учнем зразка 
поведінки й манери виконання учителя. 
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До відмінних рис належать: 1) трактування функції ладу - як єдиної тема- 
тично-інтонаційної моделі (заснованої на одній-двох поспівках-фразах) - у думах, 
і формотворчої (імпровізація на лад) - у формах східної монодії; 

2) композиційна модель: сюїтно-циклічна структура медитативного драматур- 
гічного типу у формах східної монодії та драматургія поемного типу з варіантно- 
варіаційною повторністю - у думах; 

3) виконавський склад. 

Безпосередні паралелі між думою та монодичнами формами Сходу можна 
проводити на рівні повільних вступних розділів останніх (уйгурських мукамів, 
іранських дастгахів, північноіндійських), які більше зберегли зв'язок із давніми 
формами національного епосу Сходу. 

Дума, як і східні форми монодії, є імпровізацією на ладовий модус» [11, 
с. 319; 6, с. 56-82], в якій так званий думовий лад виконує знаково-маркувальну 
функцію, виступаючи єдиною інтонаційно-ладовою моделлю та засобом 1х 
циклізації [4, с. 79]. Формам східної монодії не властивий єдиний модус: 1х 
модальність (як звуковисотна, так і ритмічна) сформувалась на основі східного (1 
давньогрецького) вченням про етос кожного з ладів і прив'язана до циклічного 
(кругового) трактування часу, біоритмів людини та її емоцій, що відповідають 
природно-біологічним процесам. 

Думі, як і формам східної монодії (що еволюціонували з давніх народно- 
епічних традицій), властиве явище орнаментики, експресивного «прикрашання» 
тонів («додавання жалощів» у кобзарів, вперше зафіксоване М. Лисенком), яке 
корелюється з явищем індійської гамаки, аламкари та іранського тахріра. На роз- 
виток орнаментики в думах значно вплинула культура українського Бароко [17, с. 32]. 

2. Композиційна будова думи, на перший погляд, не має нічого спільного з 
композицією жанрів східної монодії. На противагу до її розвинених форм [7, с. 
131], дума існує виключно як вокально-інструментальний твір з драматургією 
поемного типу (на противагу медитативному драматургічному типові форм 
східної монодй).* Безпосередні паралелі між думами та східними монодичними 
формами можна проводити хіба що на рівні їх повільних вступних розділів 
(уйгурських мукамів, іранських дастгахів, північноіндійських раг), які зберегли 
зв'язок з давніми формами національного епосу Сходу (за незначними винятками. 
недостатньо дослідженими). 

3. Думу з мугамом зближують подібність загальної тричастинної композицій- 
ної архітектоніки (у думі це заплачка, основна частина (співомова) і завершення – 
«славословіє», в мугамі - вступ (бердашт), власне мугам (циклічний твір) і аяг 
(завершення). Частково подібним є й тип тематичного розгортання вокальних роз- 
ділів - з єдиного тематичного ядра, заснованого на визначеному ладі, експонова- 
ному на початку твору. 


й Українська епіка не мала інструментальних розділів, хоча в дохристиянських обряах 
Київської Русі традиційно поєднувались як епічний спів (у супроводі інструмента), так 1 
скоморошина - інструментальна гра. Відлуння цієї традиції збереглося в репертуарі 
кобзарів ХІХ ст., який, крім епічних творів містив чимало танців. 
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4. Дума 1 маком (мугам, мукам, рага) можуть мати споріднені модальні «осе- 
редки», що виявляється, зокрема, в особливому типі «нетемперованого» хрома- 
тизму (геміоліки, мікрохроматики, останньої - значно слабше вираженої в думах в 
силу історично-географічних чинників та впливу європейського мажоро-мінору 
на пізнішу верству дум) - спільної спадщини давньоіранського музичного пласта 
всіх музичних культур індоіранського кореня євразійського континенту. Явища 
спільності в модальній основі дум і жанрів східної монодії можуть бути виявлені 
на рівні загальнологічних принципів інтонування (вузькообсягова формульність, 
геміоліка, мікрохроматика) та формальних принципів організації монодії (варіа- 
ційна повторність поспівок-фраз, рондоподібність), що виявляють риси загально- 
логічних закономірностей музичного мислення, отримуючи в кожній національній 
культурі своє специфічне утілення. 

5. Спільним є й тип епічного інструмента - хордофона (струнно-щипкового з 
плектровим способом звуковидобування або смичкового - у кожній національній 
культурі - різного), який народні співці-професіонали виготовляли власноруч, а 
модус інтонування епіки та породжених нею форм визначається строєм націо- 
нального епічного хордофона. З початком нотної фіксації думового епосу ознаки 
мікротонового інтонування зникають. 

6. Об'єднуючим чинником є й тип засвоєння епічної традиції, спосіб її транс- 
місії - споконвіків усний, який здобувається багаторічним періодом індивідуаль- 
ного навчання (у кобзарів - 3-річним, у музикантів Сходу - 10-18-річним). 
Спільним є й тип навчання, який передбачає «роботу за моделлю» - наслідування 
учнем зразка поведінки і манери виконання свого учителя. 

7. Якщо мистецтво східної монодії розвивалося й культивувалося у формах 
двірцевої музики під покровительством правлячих династій країн Сходу, і опис 
його закономірностей з доби середньовіччя зафіксований у музично-теоретичних 
трактатах 1 зберігся внаслідок залучення цих традицій до системи національного 
музичного виховання країн Сходу, то українська дума такої «теоретичної» 
традиції не виробила з багатьох причин. Мистецтво східної монодії дотривало до 
нашого часу як розгорнені багаточастинні композиції, зафіксовані на сучасних СО 
1 ОУР носіях, широко тиражовані у світі, в той час як думовий епос ще й сьогодні 
залишається «річчю в собі», доступною вузькому колу дослідників. Зафіксовані на 
фонограф, українські думи донесли до нашого часу лише мізерну частку творів та 
їх фрагментів (окремі сюжети сягають часів Київської Русі), які в силу історичних 
обставин не збереглися на українських теренах (у реліктах - на Кубані). 
Поглиблене порівняльне студіювання їх музичної поетики та структуротворення 
залишається невідкладним завданням сучасного епікознавства. 


Іупа 7іпКіу. ОКгаіпіап ероѕ апа јогтѕ оў Казіегп топоду. Тре апіісіе «ОКгаіпіап ероѕ 
апа јоғтѕ ої Казіегп топоду» йеаіѕ улій ше ргоЫет оў сотрагаійуе ѕіийіеѕ оў Еаѕіет 
топодіс јогтѕ ѕисһ аз гааѕ, тизат, тадот, тисат, апа тат а пііу тий тибіса! 
51у1151їсѕ ор ОКгаіпіап аитаѕ. $иђјесіеа іо ше ѕіийу уеге Ше ога! ргојеѕѕіопаііѕт ігаайіопѕ 
оў ше Іпіо-Еигореап папоп5 апа а[50 оў іћоѕе Тигкіс паноп5 утоге ейшс вепеѕіѕ 15 раѕеа 
оп Іпіо-Іғапіап сийиға! Іауег. 
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Раеспоп оў соттоп апа 45ипвшятв јеаѓіиғеѕ Бетугееп іћоиећіѕ апа ротт5 ої Ше еазіетп 
топойу гедиігеѕ сопѕійегайоп ої их Баяс јогтѕ, умей іп Ше тобі соипігіеѕ оў ше Базі 
Бесате ше ип4атета! ргіпсірієз оў сіаззісаї тис. 

Тһе апісіє сопяяепЦу сопѕійегѕ Ше сотрозіїйопаї апа ѕіуііѕііс јеаіигеѕ оў аита ероѕ: 
1) е тай ргіпсіріе оў гесйайуе деріоутепі (ревіппіпе- “ерртз), 2) іћгее-рһаѕе сотро- 
5топ ої Из 5іерѕ (ревіппіпс—Іатепіаііоп, зопз—Ше Іапеиаве апа епаїпа), 3) уапаноп апа 
гереаіеа апа пистотоп4о ргіпсіріе оў і!һетаііс деріоутепі, таяейу теоду огпатетатіоп; 
4) іпѕігитепіа! геўгаіпѕ (оуегріау) Ретугееп їгайеѕ іпуоіуіпе еріс тятитет – Корса ог 
Бапаига. Тйе ѕирјесі ої Ше зшау а[50 іпуоГуеѕ ше сотроѕійіопаі апа регуогтіпа агатаїіс 
Јеаіигеѕ оў афетет пайопа! топоаїс јоғтѕ оў Ше — Іпаіап ғааѕ, Іғапіап, Агтепіап апа 
Азетрайаш тивһатѕ, Ігапіап аӢаѕіһаћ, ОзЬек, Тајік апа Агаб тадотѕ, Пупиг5кії тикйа- 
тату, Кагакћ Сш. 

Тре іпуезпватоп оў ѕ1уііѕіісѕ апа 5ітистиге-Риййіпя ргіпсіріеѕ оў ай/егепі кіпаѕ ої Еазіет 
топоду апа ОКгаіпіап дитаз вез геаѕопѕ 10 51аїе Іћеіг ѕһагеа апа аїзііпстуєе јеаѓіиғеѕ 
(іпіопатоп-гПпуйтіс, /огтаї апа рег/огтіпа). Тһеіг ѕһағеа јеаіигеѕ аге роПомлпз: 1) Тһеіг 
еуошпоп рот ше апсіепі гйша-еріс іғаййіопѕ; 2) тао-Ггатап гғооїѕ оў ітопайоп (50 
саПеа Іпао-Іғапіап ѕсаіе, У. Рег); 3) вепега! ітргоуїзайоп, отатета! рһепотепоп, 
ехргеѕѕіуе десогаїоп оў іопеѕ ("айаїпе аоіогоийз іопеѕ”, О. Мегеѕѕау) соттейсие4 уий ше 
рһепотепа оў Іпаіап патака, аіаткаға апа Ггашап іакһгіг; 4) паттом—5соре роттшщаноп, 
тісго-сһготайсѕ, петіоіїс5; 5) ютт-фиПатз огзатзаноп ргіпсіріеѕ ортоподу - уапіабіе 
ог іпіопайоп-гізіпе гопао гереаїпя оѓ тизіса! рћгаѕеѕ аѕ Ше аіѕсіоѕиге оў ипіуегѕаі 
тибзіса! Іозіс тезшатиез. 6) таѕіегіпе апа ігап5тійнпя таппег ої ога! ігадйіоп5; 7) Іеагпіпе 
гуре “ітйайоп оў а тоае[” теапіпе ће арргепіїсе іо јоПоу ће Бепауїог рапетп апа ше 
регјогтіпе таппег о) Ше 1еасйет. 

Тһеіг @5ипсйуе јеаіиғеѕ аге: 1) іпіегргетатоп ої те ѕсаіе }ипспоп а; а зте шетайс- 
іпіопаііоп тоає! (Базе4 оп опе ог мо теіойіс рћгаѕеѕ) - іп аита, апа Іогт-Риййаїпе 
( "5саіе ітргоуізайоп") — іп ше ай/егепі гурез оў Казіегп топоау; 

2) сотрозійопа! тоаєеї: сусіїс 5їтисіиге оў теййайуе дғатаіигеіс-іуре т ше їуреѕ оў 
Еаѕіет топоду апа ше роет-Ше агаташгау мйћ орпопа! уапіабіе гереїйіоп — іп дита5; 
3) регјогтіпе сотрозтоп. Рігесі соппесіїоп РБеїуееп дита апа Казіетп їуреѕ о} топоӣу 
тау Бе ѕееп іп ше 5юу іпігодисіогу рат5 оў Цувипап тикатѕ, Ігапіап Ӣаѕізакћѕ, Могій-- 
Паїап гаа8$ мћісћ ргезегуе4 пет [тК ю Ше апсіепі јогтѕ ої патопа! ероѕ ої те Еазѕі. 

Ії те агі оф Ше Еаѕіет топоау 4еуе]оре4 апа сийтуатеа т те |огт5 оў те Раіасе Мияс 
ипаег те раігопаѕе оў іће гийтвз аупазіїе5 оў ше Еаѕі, апа а 4езстрйоп ої из тевшатиез 
гот те Ма Авеѕ гесогаеа т Ше тияс апа Шеотеїісаї ігеаїіѕеѕ апа ргеѕегуеа 4ие їо 
іпуоіуетепі оў іһеѕе ігаайіопѕ тю ше пайопа! тияса едисаїоп оў ше Ка5і, Шеп, Пе 
Окгаїпіап дита оў ѕисћ “Пеогеііса!” та4топ Паз по! 4еуеоре4 уе! јог тапу геаѕопѕ. Тйе 
Еаѕіет топойу ат ргезегуе4 ипШ поумайауѕ аз деріоуед тиійрагі сотроѕійіопѕ. Тһеіг 
гесогаѕ тайате4 оп тодет СР апа РУБ тейіа упіаєіу геріїсатеа т ше мот Я, йе Пе 
дита ероѕ ип поу гетаїп5 а “те т йзеї/"" ауаПаЫе іо а паггом/ сігсіе оў геѕеагсћегз. 
Окгаїпіап дитаз гесотае4 оп ше рйопозтарй ргеѕегуеа ип поуадйауз а ппу ргоропіїоп оў 
пайопаі еріс уотК5 апа шей |тадтепіз (ѕоте ріесеѕ во Баск іо Кіеуап Киз’). Тре Іайег 
дие 10 ше Пізіогіса! сіғситѕіапсеѕ меге пої ргеѕегуеӣ ушит ОКгаіпіап іеггйогу (т тег 
геіісѕ — Кирап). т-4ерй сотрагатуе ѕіийу оў Шеїг тиѕіса! роейісѕ апа ѕігисіиге зепегайоп 
гетаїп5 ап игеепі іаѕк оўіһе тодет тизѕіс еріс ѕсіепсе. 
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УДК 78.9 
Наталя Сиротинська 


ВИТОКИ І БОГОСЛОВСЬКО-ЕСТЕТИЧНА СУТНІСТЬ 
ВІЗАНТІЙСЬКОЇ ГИМНОГРАФІЇ 


Розглядаються передумови формування визначальних рис візантійської гимнографії, 
базованої на досвіді давніх культур В цьому контексті враховано засади гебрайського, 
сирійського та грецького віршування, що сукупно визначили мистецьку сутність 
християнської літургійної поезії. Підкреслюється значення риторики, яка відіграла 
дуже важливу роль у композиції літургійних текстів і сприяла виокремленню 
богословських смислових акцентів. Поступово накопичувався фонд досконалих зразків 
греко-візантійської гимнографії, що згодом мали великий вплив на культурний 
розвиток слов'янських народів, в тому й українського. 

Ключові слова: візантійська гимнографія, сакральна монодія, літургійні піснеспіви, 
богословсько-естетичні виміри. 


Всепроникність музики у найглибші закутки макро- і мікрокосму, здатність 
вести діалог з небесним світом, візуалізувати його й розкривати в емоційному 
потоці - всі ці якості надавали їй домінуючого значення у сакральних культах від 
найдавніших часів. І в цьому з музичним звуком могло конкурувати лише Слово, 
що у своїй символіці також виходило за межі матеріяльного світу, увиразнюючи 
невидимий зв'язок зі світом горнім. У цьому союзі й творилися обрядові звичаї 
найдавніших культур, що постійно зміцнювало тісний зв'язок музичного 1 
поетичного мистецтв, найяскравіше проявившись у формі греко-візантійської 
гимнографії. 

Поетичне багатство християнського обряду формувалося впродовж багатьох 
століть. На фундаменті античної поезії і філософії, правд Святого Письма, трак- 
татів 1 гомілій Святих Отців укладався величний корпус літургійних піснеспівів. 
Поступово накопичувався фонд досконалих мистецьких творів, які були водночас 
зразками глибоких богословських сентенцій, що згодом мало великий вплив на 
культурний розвиток слов'янських народів, в тому й українського. 

Ранній період християнства зосереджувався на діалозі різних шкіл, які 
закладали фундамент нового Євангельського світогляду і Візантійська імперія 
була єдиною державою середньовічної Європи, де не тільки не припинялася 
традиція світської освіти, але навпаки - освіта знаходила підтримку як у світської 
влади, так 1 в освіченого духовенства. Зокрема, у перші віки існування імперії 
зберігалися давні центри освіти, які виникли ще в Стародавній Греції та в епоху 
еллінізму, відкривалися нові. 425 року за наказом імператора Феодосія в Констан- 
тинополі був відкритий університет, в Сирії - Медична школа в Аміді та універ- 
ситет в Нісібії. Особливу вагу мала александрійська школа, де окрім Святого Письма, 
вивчали класичну поезію, граматику, риторику, історію, медицину, математику, 
космографію, осмислювалися різні напрямки античної філософії, а також східні 
релігійно-філософські вчення : Єгипту, Персії, Індії. Глибоке знайомство з дав- 
німи культурами, ймовірно, впливало також і на формування засадничих основ 
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християнського богослужіння, де музично-поетичне слово одразу ж зайняло в 
обряді домінуюче місце. Зокрема, відомими майстрами віршування були сирійці, 
які цінували не тільки дієвість мови, але й її поетичне багатство. Ними ж було 
розроблено найважливіший засіб формування художнього образу - порівняння, 
яке відшліфовувалося з величезною майстерністю, чуттям і досконалістю, а навіть 
укладалися списки часто повторюваних порівнянь та епітетів. Подібний метод був 
відомий ще в Єгипті, де у біографіях приватних осіб їх моральний портрет 
створювався шляхом послідовностей епітетів. Таке явище було характерним не 
тільки для столичних мемфіських некрополів, але й для провінційних, оскільки 
звернення до божества й самохарактеристика через епітети номінували особу в її 
конотації (14, с. 100). 

Вміле використання словесних рядів задля висловлення найрізноманітніших 
відтінків думки, відчуття можливостей поетичних тонкощів, захоплення власним 
мистецтвом - усі ці риси були характерні вже для найдавніших поетичних шкіл і 
використовувалися у різних формах. Зокрема, Платон надає своїм філософічним 
писанням форми белетристичних діалогів, любується фантастичними міфами й 
алегоріями, в яких висловлені найвищі ідеї, і навіть закони граматики та лікарські 
рецепти часто писалися з дотриманням поетичної метрики [20, с. 8]. Тож невипад- 
ково віршована форма стала характерною рисою творчості середньовічних гимно- 
графів і проповідників, чия майстерність досконало відображала сокровенні таєм- 
ниці сотвореного Творцем. Проте глибинне осмислення сакральних текстів вима- 
гає їх вмілого різнопланового прочитання, оскільки вони засвідчують не лише 
образний світ минулого, але й поетичні конструкції, невіддільні від музичної 
інтонації. Цій тезі суголосні слова відомого українського перекладача і поета 
Андрія Содомори: «слово, пробуджуючи вічне у наших душах, єднає нас з усіма 
поколіннями смертних людей і виявляється відлунням найдавніших епосів, які 
врешті-решт колись не так читалися очима, як співалися» | 18, с. 13]. Тож невипад- 
ково саме поетичні співані тексти - гимнографія - стали головною формою 
донесення християнського віровчення. 

Період особливого наукового зацікавлення візантійською гимнографією пов'я- 
заний з відкриттям філологічного порядку. Кардинал Штра |24, с. 217], заува- 
живши в тексті канону на честь Пресвятої Богородиці червоні крапки, які поділяли 
текст на симетричні строфи і стишки, прийшов до висновку про поетичну струк- 
туру цього піснеспіву |9|. Припущення Пітри підтвердилося під час докладного 
прочитання різдвяного кондака Романа Сладкопівця Діва днесь, що вразив його 
своєю милозвучністю і поетичним змістом |2). Надалі це наукове відкриття Пітра 
обгрунтував у 1867 р. в монографії Нутпозгарше де ГЕв1іѕе згедие [26], де вперше 
йшлося про поетичні тонкощі візантійської гимнографії. Це, на перший погляд, не 
таке вже й принципове питання - проза чи поезія - насправді означало цілком 
нове прочитання літургійних текстів і базувалося на давній практиці культових 
обрядів, в яких домінувала поезія. У віршовій формі викладалися не тільки гимни 
й заклинання, а й такі об'ємні трактати як давньоіндійські «сутри» і «шастри» і 
саме життя в архаїчному суспільстві, за визначенням Й. Гейзінги, будувалося 
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«метрично і строфічно», визначаючи поезію відповідною формою висловлювання 
для речей «вищого плану» [5, с. 147]. 

Так, поетичне слово, на відміну від прозового, здобувало нові виразові 
можливості у розкритті духовних містерій, а в поєднанні з музичним звучанням 
переносило у світ, який не підкорявся формальній логіці та раціональному 
поясненню, єднаючи людину з божественним світом. Невипадково ранній період 
християнської творчості називали добою мелодосів - сладкопівців - і таким 
вважався спів молодої Церкви, в чому проглядалася Й естетика греко-римської 
поезії. Про це писав у своєму «Поетичному мистецтві» Горацій: 

Мало для вірша краси: нехай 1 солодкий він буде, 
Хай глядача куди хоче веде, його дух полонивши [6, с. 155]. 


Андрій Содомора перефразовує ці слова наступним чином: «мало й для квітки 
краси, ще солодшим є її подих, її душа - саме те, що заполонює нас, веде 
стежками спогадів. Як до живодайної вологи тягнеться квітка, так до подиху 
рідної мови - душа; квітка - коренем фізичним; душа - коренем свого роду, 
народу, коренем рідного слова. Отож, говорячи про мову як "душу народу", 
мимоволі долучаємось до тих, хто мову вважає високою даністю, адже душею, ще 
античні стверджували, "ми споріднені з богами" [17, с. 4]. А поетична мова 
сакрального обряду була тією прадавньою божественною мовою, в середовищі 
якої століттями виховувалися покоління слов'ян, в тому й українців, для яких 
гимнографічні сентенції за тривалий час стали близькими і зрозумілими, що 
проявилося згодом і в літературній творчості. 

Отож, відкриття Штри стало переломним для медієвістичних студій, 
передовсім, у способі трактування гимнографії, про що писав львівський богослов 
Михайло Залєський ще понад 100 літ тому: 


«Спадщина по Пітрі - се новий світ для учених дослідників. Пітра перший 
розв'язав загадку, якої не могли рішити цілі віки; він перший показав сьвітови нову, 
в своїй красі так чарівну візантийську поезию. Він оборонив церкву перед закидом, 
наче б она «не зуміла зберечи правил античної поезиї і дозволила літературі зійти 
до варварства», бо довів, що ритмічна поезія, як щирий вислів душевної глибини 
візантийців, сама побідила метричну поезію тим, що сперлася на правилах живої 
розговірної мови сучасних греків; церков до сеї побіди лиш помогла» [9, с. 143]. 


Відкриття Штри стало також поштовхом до активного переосмислення 1 
дослідження гимнографії, в тому й слов'янських перекладів, які тривалий час 
вважалися прозою. В цьому, зокрема, був переконаний відомий славіст Ватрослав 
Ягіч, який, опублікувавши службові мінеї за вересень, жовтень та листопад [22], у 
передмові писав про втрату грецької метрики під час перекладу. Пізніше Роман 
Якобсон почав переглядати цю думку і висунув припущення про збереження 
метрики і композиційної форми грецьких зразків при перекладах церковно- 
слов'янською мовою |23|, що підтвердилося дослідженнями останніх десятиліть, 
головно болгарськими науковцями [13]. Проте вивчення поетичної структури 
візантійської гимнографії і дотепер не є остаточно завершеним і потребує грун- 
товного осмислення форм і методів її розвитку. 
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Одним із важливих аргументів на користь поетичної структури гимнографії є 
її співне виконання, що потребує певної організації тексту, що свідчить про її 
віршовану природу. Вже найдавніші сакральні тексти в обрядах різних культур 1 
народів виконувалися співно, і така практика виникла не випадково. Відмінність 
прози 1 поезії, розрізнені за своєю природою і можливостями в давнину інтуїтивно, 
виразно обгрунтовані сучасними філософами. Американський філософ Джордж 
Сантаяна, наголошуючи на впливовій ролі звуку і поезії у донесенні сакральних 
істин, підкреслював, що звична проза лише уможливлює висловлення думок, а 
поезія немов кольорове скло, приковує увагу своєю вигадливістю, бентежить пиш- 
нотою, дивує, заворожуючи неземними чарами, руйнує прозаїчну картину світу. І 
це відбувається лише тоді, коли уява її творця є немов досконалий музичний 
інструмент, а його досвід є завершеною симфонією. Філософ переконаний, що 
оскільки мова зіткана зі слів, а слова із звуків, то поетична мова буде тоді лише 
довершеною, коли її тканина підпорядковуватиметься законам ритміки, що надасть 
їй найвищої форми благозвучності - пісні [15]. Таке розуміння сутності і переваг 
співного висловлення виразно звучить у гимнографічних текстах: 

Прїидемъ и мы, 
пЪсньми божественными Христа оусрящемъ. 
Стихира на Господи воззвах, Стрітення 
Восплещемь днесь пфсненно торжество, 
и свЪтлымъ образом, и языкомъ яснымъ возопіємь. 
Стихира литійна, Воздвиження 
Носимаго на колесници херувимстЬй 
и пЪваємаго въ пЪснехъ серафімскихъ: 
носящи на руку Богородица Марія. 
Стихира на стиховні, Стрітення 
Прїйд%Ъте, воспоємъ людіє, пресвятую Дфвую чистая. 
Стихира литійна, Успення 


Про високе значення Слова йшлося вже у прадавній єгипетській культурі, де 
мемфіська міфологічна традиція уявляла його як засіб сотворення світу. Тоді ж 
мова символізувала матеріалізацію божественної думки, а світ був знаком Її 
божественності. Звідти й Слово трактувалося не як просте зображення чи 
позначення сущого, але як зовнішнє буття думки, здатної породжувати реальність. 

Важливу роль у виконанні сакральної поезії Єгипту також відігравало її співне 
виконання, що посилюючи чи зменшуючи експресію дозволяло емоційно збагатити 
й увиразнити тексти. Оперта на нескладну динаміку звуковисотної лінії, тобто 
підвищення й пониження тонів задля музичної виразовості, мелодика розвивалася 
і керувалася жестами. Звідси й походить давньоєгипетський термін «співати», що 
буквально означав народження музики з руки, а відповідним писемним символом 
стало зображення передпліччя й кисті руки. На жаль, зміст єгипетської музики 
залишається непрочитаним, але відомо, що всім музикантам, як і художникам, 
заборонялося порушувати канон, творити нове, відходити від зразків, визнаних 
довершеними за красою і досконалістю. Тоді ж у єгипетській культурі виникає 


34 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/1 (19) 


поняття «нома», про що вже йшлося вище, тобто мелодичних формул, яких мали 
притримуватися музиканти у своїх творах |25, с. 22|. А визначати структуру 
співних творів допомагала метрична будова окремих строф, які, зазвичай, 
складалися з чотирьох речень, відокремлених поставленою зверху червоною 
крапкою, як надалі спостерігаємо й у візантійській гимнографії в формі астеріксів. 
Художній ефект досягався за допомогою складних поетичних засобів: гри слів, 
симетрії побудов, алітерації, однакового початку строф та інших засобів. Подібна 
практика використовувалася також у семітській поезії, найхарактернішою ознакою 
якої став принцип паралелізму. Цей формотворчий метод є дуже давнім за 
походженням і зустрічається ще у ведійських гимнах «Рігведи» або в гимнах 
Піндара. В основі паралелізму закладена дворівнева система викладу: спершу 
описуються первинні події, а потім наступні з орієнтацією на попередні. Нове 
сприймається у порівнянні з давнішим у контексті загальних цінностей, із розвит- 
ком у співставленні аналогічних виразів, абстрактних термінів, яскравих порів- 
нянь та притч. Назагал, поетика паралелізму є дуже складною, на чому наголосив 
Андрій Десницький, заглибившись у глибини поетичного світу давніх культур та 
на основі дослідження текстів Старого Завіту. Біблійний паралелізм він трактує не 
лише як поетичну категорію, але як спосіб «прочитання» довколишнього світу, що 
відобразилося у характерних способах організації тексту. І до цього залучені різні 
категорії однорівневих співвідношень: від фонетики до макрокомпозиції, а власне 
дослідження паралелізму потребує детального екзегетичного аналізу з опорою на 
герменевтику та сучасні методи літературного аналізу включно з психолінгвіс- 
тикою [7, с. 128]. 

Поруч із гебрайською культурою, важливий внесок у розвиток сакрального 
віршування, безумовно, належить грецькій культурі, в лоні якої також форму- 
валися підставові засади поетики. Так, на території Йонії (Мала Азія) формується 
ритмічна поетична мова, яка творить міцну конструкцію із стійких формул культо- 
вого характеру, насичену стійкими епітетами, первісними порівняннями-тотож- 
ностями, із використанням архаїчних образних паралелізмів. Натомість, одна 13 
найдавніших музичних форм - хорова лірика (хорея) виникає у дорійців, які збе- 
рігають обрядові форми у ще долітературному виді і така музично-поетична мова 
є більш архаїчною, аніж мова йонійців - перших, кому приписується створення 
епосу. На такій двохарактерній основі поступово твориться мистецький синтез, де 
обрядовий спів дорійців набуває літературного оформлення завдяки іонійцям - 1х 
поетична майстерність, метафоричність вираження вкладається у конструкції 
давніх дорійських співаних речень |21, с. 20). 

Поруч із розвитком грецької поезії розвивалися й музичні форми, оскільки 
обрядові співи та інші жанри виконувалися з музичним інтонуванням. Співалося 
все: епос, сольна лірика, елегія, ода, трагедія. Навіть прозова мова, яка врешті від- 
мовилася від музики і співу, залишилася мелодизованою, а дві її складові - 
періодичність 1 ритміка, які несуть певні мелодичні функції, відповідали двом 
основним елементам організації поетичної мови - строфічності і метриці. Аж до 
кінця У ст. в основі грецького вірша лежали метричні моделі, які набували різно- 
манітних форм, представлених багатим термінологічним списком: дактиль, анапест, 
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ямб, іонік, хориямб, трохей, кретик, хориямбічний діметр та інші. Ритмічна впо- 
рядкованість поетичного тексту несла також і такі функції, як темп виконання, 
розвиток внутрішньої структури, визначення повторення або порушення Й 
елементів, чи, навіть, відображення певного характеру твору [16, с. 285]. 

Великі поети, представники хорової лірики архаїчного та ранньокласичного 
часів, посилюють тенденції пов'язування метричних побудов у різний спосіб. 
Алкман (МІЇ ст. до н. е.), Стесіхор (бл. 640-555 до н. е.), Симонід (бл. 556-469 до 
н. е), Піндар (бл. 518-443) 1 Вакхілід (бл. 508 дон. е. - бл.450 дон. е.) будують свої 
строфи з численних періодів і прикрашають 1х великою метричною пишністю [16, 
с. 285]. Такі засоби стали міцним фундаментом для розвитку поетичних форм, які 
надалі вибірково застосовувалися й у гимнографії. З поезією Піндара, зокрема, 
пов'язана особлива якість поетичного стилю - вміння зупинити мить, а кожній 
події, яка перебуває поміж минулим і майбутнім, надати визначеності 1 
конкретності, зробити зображуване відчутним, зримим, пізнаваним. Про це пише 
Михайло Гаспаров [4, с. 411: 


«Зір потребує яскравості, тож і улюблені епітети Піндара - золотий, сяючий, 
блискучий, пишний, світлий, променистий, палаючий; слух потребує звучності і все 
оточує слава, молва, хвала, пісня, вість, напів, все тут знамените, відоме, 
прославлене; смак потребує солоду - і кожна радість стає солодкою, медовою. 
Дотик потребує чуттєвості 1 Піндар використовує слово «аоїо5» – руно, шерстяний 
пух - слово, яке важко піддається перекладу, ми також читаємо про блиск ніг, 
спалахуючий крик, білий гнів, золоте чи багряне листя, виткані або виплетені слова, 
шлях думки на колісниці або кораблі зі стерном і якорем. Герой, якого прославляє 
Піндар - цвітучий, прекрасний, добрий, могутній, потужний, він випромінює 
довкола себе свою славу і силу. І так твориться статичний світ вічних цінностей». 


Грецька поетична термінологія свідчить, що її мовна структура тісно 
пов'язана з танцювальними елементами, з хоровою ходою, хоровим танцем, в яких 
пряма хода 1 повертання назад вирівнюються симетрією, з однаковими рухами в 
зачині і закінченні кожного відрізку руху [21, с. 24]. Наприклад, частина періоду 
кбуом означає частину тіла у розумінні нога, в той час як стопа служить мірою 
метру в поетичній мові; а вірш стіхос (від отєіхо - ступати) знову пов'язується з 
рухом ноги, з ходою. Визначення строфа - строфі, латинське уегѕиѕ, означає 
поворот, а антистрофа - повернення. Відомо, що хор співав і рухався, йшов у 
процесії, тож невипадково період - лєріодос і означає круговий рух. У віршах, які 
складалися з повторень одного і того ж періоду, грецькі поети поєднували кожні 
два речення в строфу, що було можливим тільки тоді, коли вірш складався з 
кратно! кількості речень. Тому подібна структура була передбачуваною 1 
пов'язувалася з музикою, яка поєднувала дві фрази в одне ціле, а періоди завжди 
були тими одиницями, які під час метричного аналізу вважалися первинними 
структурними ланками віршів [16, с. 40]. 

Розмаїття грецької метрики певним чином визначалося й особливостями куль- 
тури, в якій важливе місце відводилося мистецтву висловлювання, спілкування, з 
чим пов'язують переломові зміни у розвитку грецької поетики. Завдяки особливим 
засобам - символам, тропам, аллюзіям, гармонійному розміщенню слів, цитуванню 
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знаменитих авторів, образній поетичній виразності людині було легше сприймати 
зміст. Навіть історіописання за стереотипами елліністично-римської культури було 
частиною ораторського мистецтва, специфічним літературним жанром, основні 
засади якого мали збігатися з вимогами до красномовства [12, с. 21]. А поруч 
шліфувалася музична топіка, типові формули, теми, що тісно пов'язувало рито- 
ричні прийоми з музикою. Тож невипадково риторична майстерність стала спіль- 
ною основою, теорією форми та мірилом оцінювання всієї античної літератури 
загалом, а також і ознакою доброї освіти, що стало характерним 1 для візантійської 
доби. Зокрема, великі проповідники ІУ ст. Василій Великий (330-379), Григорій 
Богослов (329-390), Йоан Златоустий (347-407) були учнями софістів, віртуозів 
красномовства. Риторики також навчався їх сучасник Аврелій Августин (354-430), 
який у спогадах писав про себе як про першого у риторській школі і висловлював 
захоплення Ціцероном, чиї твори вражали красою мови й емоційним ставленням 
до життя та мудрості [3, с. 12). Слід зазначити, що руських півчих, які у ХУП ст. 
творили нові напіви, теж називали «премудрими риторами, хитроглаголивоє слово 
украшавшими» [11, с. 293], і ця практика, безсумнівно, запозичена ще від часів 
творення візантійської гимнографії, де збереглися відповідні свідчення високої 
оцінки вміло промовленого слова: 

Красными твоими оученій, просвъщаєши 

яко риторъ честную Церковъ. 

Тропар 6 пісні канону, ап. Луки 
Риторскія тя по достоянію почитати всепфтая 
языки многовфщанная. 
Тропар 4 пісні канону, зачаття Пресв. Богородиці 


Риторь огнедухновенный, боговфщанная цфвница. 
Тропар 3 пісні канону, Григорію Богослову 


Риторов слова восхвалим пфсненными гласы. 
Стихира на Господи воззвах, Трьох святителів 


Радуйся Церковь вопієть ти жениху своєму, о Златоусте: 

просїявый во всемь мїр%, паче лучь солнечных добродЪтелми, 

и словесы бЪсерными, паче мудрих предмудрійшій: 

и риторовь превисочайшій, истинних догмат поборниче. 
Стихира на стиховні, св. Йоана Златоуста 


Грецька поетика і риторика, безумовно, суттєво вплинули на структурні 
форми візантійської гимнографії, проте в ранньохристиянський період особливе 
значення відіграла також і сирійська культура. Зокрема, сирійська мова згадується 
вже у Старому Завіті (1 кн. Ездри 4, 7): 


И во дни артасатана написа во мирі мітрідать и тавеилъ со прочими сослу- 
жители ко артаксерксу цару персскому: написа писмоносець писанієсирскимь 
языкомъ и претолковано [1]. 


Засади сирійського віршування, на противагу класичному грецькому, яке було 
квантитативним, базувалося на числі складів - квалітативності. Водночас, у 
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сирійській поетиці використовувався засіб, аналогічний до гебрайського парале- 
лізму, за яким вірші об'єднуються у строфи, часто розділені на короткі вірші, 
немов приспіви, іноді з використанням акростиха. Такою формою користувалися 
сирійські християнські поети для створення жанру метричної проповіді. Усталені 
жанрові форми сирійської поезії були засвоєні й ранньохристиянською гимно- 
графією, про що писав ще на початку ХХ ст. о. Петро Крип'якевич [10, с. 141]. 

Безумовно, способи укладання поетичних текстів, які заклали основи візан- 
тійської гимнографії, є складною системою, сформованою на основі давніх мет- 
ричних та мелодичних конструкцій. Проте найважливішим, що вирізняє христи- 
янську гимнографію, є не просте синтезування «технічних напрацювань» давніх 
культур в контексті формотворчих і структурних елементів, але відображення 
нової якості спілкування Небесного Творця з людиною. Важливу роль у такому 
трактуванні нового християнського обряду відіграла, за визначенням Карла 
Ясперса, - духовна ситуація часу, коли суспільство перебувало у пошуках виходу 
з кризи духовного життя. Кризи, породженої високим рівнем формально-логічного 
мислення, невдоволенням релігійно-мистецьким змістом обрядових культів, невід- 
повідністю глибини внутрішнього духовного світу людини і суспільної моралі. Всі 
ці особливості періоду пізньої античності і привели філософію, теологію й есте- 
тику до відкриття насамперед нових форм розуміння світу в новому бутті, преоб- 
раженому Творцем, у поєднанні небесного і земного вимірів завдяки одному лиш 
Слову, промовленому Господом — Спочатку було Слово і слово було Бог (Ів.1,1): 

Соприсносущне Слово пребезначальнаго отца, 
не разлучивь горныхъ, нынф предста дольнимъ. 
Стихира на хваліте, Благовіщення 


Превічноє Слово Отчеє: иже во образі божїи сый 
1 составий твар от небитія во битїє. 
Стихира індикту 
Отець бо благоизволи: и Слово, вселися в тя: 
и Божественний Духь осЪни тя. 
Троїчен по пісні, Різдво Богородиці 
Божїє єсть Слово настоящее. 
Стихира на Господи воззвах, Благовіщення 


Прихований зміст Слова у своїй напруженій багатозначності і заворожуючих 
співзвуччях підсилювався музичною інтонацією. Музика виокремлювала окремі 
слова поверх їхнього логіко-синтаксичного значення, чим підкреслювала гли- 
бинну тему музично-словесного твору, руйнувала синтаксичні зв'язки і привер- 
тала увагу до основних змістовних акцентів. В такий спосіб підкреслювався 
головний смисловий каркас літургійних текстів, а докладне розуміння змісту було 
справжньою школою ранньохристиянського богослов'я. Музичне наповнення пое- 
тичних текстів вводило слухача в поле емоційної динаміки Слова, поруч із хрис- 
тиянською символікою занурювало у відчуття цієї містики і тайни літургійного 
дійства. 
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«На відміну від прози, поезія є не стільки продукт чиєїсь послідовної індиві- 
дуальної праці, скільки - насамперед! - стихійна музична субстанція світобудови, 
за Біблією мовлячи, вогонь буття, який об'являє себе устами обраних до мови» — 
ця теза Оксани Забужко [8, с. 41] вповні відображає сутність сакральної гимногра- 
фії та її значення не лише для обряду, але, насамперед, для пізнання світу та Творця. 


Маіайа Зугоїуп5Ка. Тре огієіп5 апа Шеоїіорісаї! апа аеѕіћейс еѕѕепсе оў Ше Вусапіпе 
Путпойгарну. Роейс гісһпеѕѕ оў те Сһгіѕііап гие јогтеа јог сетигіеѕ оп апсіепі роеїту 
апа рћіїоѕорћу, $сгіріиге апа ѕегтопѕ Ноіу Еатегу. Тйезе огівіпѕ уеге тие Баѕіѕ оў Пе 
Іагве Боду оў Шигеїса! сһапіѕ. Іп те риите, Шеу геайу іпћиепсеа јиіиғе сиПигаі 
аеуеіортепі оў те <ауіс реоріеѕ, тсшатз ОКгаіпіап. 
Тһе еагіу регіоа оў Сһгіѕіїапійу гіте јосиѕеа оп Ше аіаіовие ої ше Сһгіѕйап аосіғіпе апа 
5есшаг едисапоп, Баѕеа оп апсіепі та4топ. Рагіісиіаг тЙиепсе Беїопе те Аіехапагіап 
ѕсһооі, уйете меге Іеатейӣ <сгіріиге, сіаззіса! роету, еғаттаг, гПеїогіс, Пізіогу, 
татетанс5, созтовтарйу, апсіепі рћіоѕорћу, апа Еаѕіет ғе[івіоиѕ іеасһїіпеѕ: Евуріап, 
Регѕіап, таїап ес. ТПіз ехрегіепсе триепсе4 оп ће юттаноп ої ше Сһгіѕйап могѕћір, 
рагисшайу т ше роенс 5ріепаог оў ше Шигеїсаї 1ех15. Апізтіс ебесі астеуе4 Бу иѕіпе 
ѕорһіѕіісаіеї теапѕ оў роеігу: у/огідз ріауѕ, ѕуттеіғу сопѕійегайопѕ, аЦИйетаноп, 
рагаПеііѕт еіс. Оп Ши; Баѕіѕ, ше Бгіећі роеііс ютт Бесоте а сһагасіегіѕііс Ёеашге оў те 
тедіеуаї путпойгарйу, апа т із уау угаз аїзігібитеа Сйгізпап аосттес. 
Тһе регіоа оў рес зсепирс іпіегеѕі т Вузапипе путпойгарйу аѕѕосіаіеа уий ше 
орепіпа оў те сагаїпа! Ј-В. Риге, уто т ћіѕ мог “Нутповтарћіе де І'Езіїзе згедие" Бог 
те Птз! @5соуете4 те роеїіс ѕігисіиге оў Пе 5асте4 сһапіѕ. ТПіз 4еа орепе4 Ше пеу рйа5е 
о} гезеагспіпя оў Ше путпойтарйу вепгеѕ, аіѕо із мау орепе4 а пем регсеріїоп ше 
Шигяісаї сһапіѕ. [5 ітрогіапі та! ше Рите’; геуеіаїоп маѕ а маіегѕһеа юг тееуа! 
зшаїісз. АБош па! Гллу Шеоіозіап Мукһајіо Рея итое аї те Безтитв оў те 20" 
сетигу. 
Гаіег, ѕсіепііѕі Котап ЈакоБѕоп зиззеяе4 ађоиі һе ргезегуаїоп оў Ше теїтіс5 апа 
сотрозтопа[ јоттѕ јог те Стеек ігап5Іайоп оў Пе шШигаса! Іехі5 іп 5Іауопіс Іаприаве. 
1/5 уегу ітропапі еуійепсе оў Ше ргезегуаїоп Ше Стеек теюо@е; т Ше сһапіѕ оў те 
51ауѕ-Киѕѕіап гіїе. $исһ ап агизис регјесііоп оў ше Шигеїса! спапі аіопе ий Іасопіс 
теоіозісаї сопіепі ргоуеѕ пої опіу сопѕиттаїе сошет оў Иктайиап 5асгаї топоау Риї 
а[50 регзиадез іп ргораЫе сопипийу оў Стеек-Вугапіит ігайійоп. 
Кеу жогаӣ5: Бузапипе путповтарйу, засте4 топоау, Шигяісаї сһапіѕ, іћеоіовіса! аезйейс 
ѕіаіетепі. 
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ІНТЕЛЕКТУАЛЬНОЇ БІОГРАФІЇ МУЗИКОЗНАВСТВА 


Розглянуто потребу оновлення методології вивчення українського еміграційного музико- 
знавства як складової культурного контексту певної доби в напрямку інтелекту- 
альної біографістики. Досліджено зарубіжну та українську історіографію, що вивчає 
музикознавство в особистісному вимірі. Обтрунтовано створення інтелектуальної 
біографії музикознавця як наукового жанру, який поєднує персональну біографію з 
інтелектуальною історією науковця. 

Ключові слова: інтелектуальна біографія, персоналістика, методологія, українське 
еміграційне музикознавство. 


Проблеми української еміграції, зокрема музичної, викликають стале зацікав- 
лення науковців різного спрямування. Що спонукає дослідників звертати свою 
увагу на явище української «музичної діаспори», що породжує їх бажання глибше 
збагнути природу процесів мистецького функціонування «наднаціонального утво- 
рення»? Потреба у заповненні фактичних лакун чи в осмисленні екзистенційного 
досвіду еміграційних мистців, їх творенні самих себе в умовах «виживання, 
проживання, самопобудови, вивільнення себе з абсурдності буття - чужого, 
іншомовного, вдвічі важчого, бо не свого»? [9, с. 42]. За Е. Саїдом, досвід еміграції 
є однією з домінант сучасного досвіду, а в тому досвід чужинства, постколоніаль- 
ного незакорінення, постійного недозавершення та, найважливіше, інтелектуаль- 
ного «ферменту» [22, с. 53]. Звернення до цього досвіду дає нам свідчення про 
вибір особистісних стратегій, окремі стилі життя і творчості, що, в сумі, творить 
«габітус цілої культури». 

Серед великої кількості наукової, публіцистичної, музично-критичної літера- 
тури, присвяченої вивченню різноманітних аспектів музичної культури в діаспорі, 
скромне місце займають публікації, присвячені діяльності музикознавців. Насам- 
перед це нечисленні праці синтетичного характеру, у яких здійснено огляд 
музикознавчих осягнень в еміграції загалом, а також ряд публікацій, присвячених 
окремим аспектам наукової (і творчої) праці еміграційних музикологів - М. Анто- 
новича, П. Маценка, 3. Лиська, В. Витвицького, І. Соневицького, А. Ольховського, 
Р. Савицького-мол., як і інших музичних діячів, для яких музикознавча, зокрема 
музично-критична і публіцистична праця була інспірована найперше почуттям 
громадського обов'язку (наприклад, Терен-Юськова та ін.). На окрему увагу 
заслуговують постаті Аристида Вирсти та Омеляна Нижанківського, які реалізу- 
вали себе у виконавській та педагогічній практиці та водночас здобули професійну 
музикологічну освіту. Проте їх науковий доробок, за окремими винятками, 
практично невідомий у сучасному музикознавчому просторі України". Лише 


і Музикознавча спадщина Аристида Вирсти частково актуалізована в сучасній Україні 
перевиданням двох його статей на сторінках Української музики (2013/3) – «Візантійські 
витоки середньовічної духовної музики в Київській Русі», с. 17-18; та 2011/2 - «Україн- 
ські музики в Парижі», с. 128-138. 
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нещодавно було переведено в Україну архів Осипа Залєського, який ще чекає 
свого фахового музикознавчого опрацювання. 

Однією з причин такого стану було те, що праці українських еміграційних 
музикологів були вилучені з наукового дискурсу материкового музикознавства і 
повноцінне повернення стало можливим лише у незалежній Україні. Велику групу 
музикознавчих авторитетів, які були частиною історичного спадку музикознавчої 
науки, було позбавлено «права голосу», і ланки єдиного ланцюга, важливого для 
успадкування наукової традиції мислення були насильно розірвані. Така «куль- 
турна політика» давала можливість занижувати або ж заперечувати наукову 
вартість всього еміграційного доробку, зводити Його до рівня маргінального, 
малозначущого для українського музикознавства на загал. Але згадаємо, що в 
еміграції опинилися музикологи, які свій фах трактували як галузь класичної 
науки, 1 1х музикознавча праця до початку Другої світової війни творила канон 
української музикознавчої науки, міцно опертий на традиції академічної освіти 
західного зразка. Здобута освіта в Празькому Карловому університеті (3. Лисько, 
Ф. Стешко, Є. Цегельський), Ягеллонському університеті у Кракові (В. Витвиць- 
кий), на кафедрі музикології Львівського університету (Б. Кудрик, М. Антонович) 
давала можливість розвивати українську музикологію за європейськими науко- 
вими стандартами. (До слова, з Кам'янець-Подільським університетом був пов'я- 
заний 1 М. Грінченко, де спочатку навчався, а потім викладав історію української 
музики). А Андрій Ольховський з 1926 по 1929 р. був аспірантом Бориса Асаф'єва 
(Ленінградський Інститут Історії Мистецтв), під науковим керівництвом якого 
написав кандидатську дисертацію  «Історико-соціологічний нарис сучасної 
віденської музичної школи». 

На сьогодні особливо важливим видається осмислення персоналістичного зрізу 
«стану еміграції» як особистого виклику, як «джерела розпачу 1, водночас, боліс- 
ного заохочення» [14, с. 8] до самозбереження 1 культуротворення в чужому середо- 
вищі. Як одверто писав Павло Маценко: «Наше життя – це піски непевності без 
оздоровлюючих оаз. Всі ми бовтаємось в пекучому, грузькому й порохливому 
піску, що викликає біль 1 втому очей нашого духа, бо забрані з поля зору опірні 
пункти, які приносять надію і віру... Мусимо самі творити ілюзорні пункти й самі 
себе примушувати вірити в них, в їх певність і необхідність. Так воно є і така доля 
емігрантів нашого типу. Мусимо жити, а тому й мусимо творити для невловимої 
зірки, що є нашою духовністю, нашою вірою, а все це є нічим іншим як нашою 
Україною, яку ми носимо в нашому єстві і чим ми - хочемо чи ні - живемо» [10, 
арк. 1]. 

Йдеться про еміграційне музикознавство в найбільш складний і суперечливий 
період його діяльності - роки перебування у таборах для переміщених осіб під час 
Другої світової війни; перші повоєнні десятиліття розселення у країни постійного 
проживання; роки «холодної війни», хрущовської «відлиги» та ідеологічних 
чисток 70-х років на материковій Україні; до кінця 80-х років, коли контроль пар- 
тійних ідеологів поступово іде в небуття і те, що засуджувалося як «націоналізм», 
стало офіційною ідеологією незалежної української держави у 1991 році. Розпов- 
сюдженою є думка про «компенсаторну» роль еміграційного музикознавства, яке 
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в роки радянського тоталітаризму взяло на себе місію охоронця національної версії 
української музично-історичної пам'яті на противагу новій офіційній інтерпретації 
національного минулого. Завдання, яке передусім поставили перед собою україн- 
ські науковці на еміграції - це ревізія існуючих і продукування альтернативних 
наукових ідей, концепцій, заборонених або дискримінованих на Батьківщині. 
В який спосіб ці завдання реалізували еміграційні музикознавці? Як ці ідеї 
узгоджувалися з традиціоналізмом, який був парадигмою їх музичного і наукового 
мислення? І наскільки суперечливими були персоналістичні прояви «опозиційної» 
музикознавчої науки? 

На сьогодні науковці різних наукових спрямувань поєднує переконання, що 
особистість науковця нерозривно пов'язана з його науковими дослідженнями. Так, 
американський соціолог Рендал Коллінз вважає, що інтелектуальна діяльність у 
світі визначається в часових і просторових поєднаннях і не може розглядатися 
окремо від суспільного контексту як самобутній ідеалізований витвір. А, отже, істо- 
рія діяльності людей не може зводитися лише до історії продуктів цієї діяльності: 
«твір вказує на особу, що за ним стоїть, чия сутність не може бути ані вичер- 
паною, ані цілковито розкритою нічим з того, що вона здатна зробити» [19, с. 260). 

В останніх десятилитях ХХ століття представники Меу/ Миясоозу (Джозеф 
Керман, Лоуренс Крамер та ін.) задекларували нові парадигми музикології. Пред- 
ставники історично зорієнтованої критики відкидають концепцію автономного 
мистецтва і намагаються розуміти музику в її контекстах і культурних смислах. 
Нова музикологія застосовує пізнавальні методи, що виходять поза сам аналіз 
музичного твору, запозичені з літературознавства, соціології, філософії, 1 проголо- 
шує, що дослідження музичної творчості повинно враховувати розуміння суспіль- 
них, історичних, політичних і економічних умов мистецтва. Зміщення акцентів з 
аналізу музичного твору на пізнання його культурного контексту дозволяють 
відкрити нові значення музичного твору. За Дж. Керманом, відірваність аналізу 
музичної структури від стилістичних, історичних і соціологічних контекстів 
музики фальшує той аналіз, і ці аналітичні процедури не гарантують повного 
знання про твір [20]. 

А якщо застосувати такі ж методологічні опції і до дослідження інтелекту- 
альної постаті музикознавця? Якщо погодитися, за Оленою Зінкевич, що найпере- 
конливішим показником стану усієї музичної культури є стан музикознавства, яке, 
в свою чергу, поєднане складною системою спільного «кровообігу» з усією куль- 
турою. Також про рівень культури «тієї чи іншої спільноти в ту чи іншу епоху 
можна судити за її ставленням до науки і вчених» стверджує історик культури і 
філософ Мирослав Попович. У випадку музикознавства маємо ще складніший 
випадок - наука, що невіддільна від мистецтва, в засаді якої поєднуються наукові 
методи аналізу та інтуїтивне відчитання невербальних смислів. Зрештою, ще у 
старожитні часи грецьке слово логос означало не лише мислення, а й мову - 
мислення, виражене в мові, що складає суть науки про музику - музикології. 
Теоретичне осмислення здобутків практики було необхідним для хоча б 
«тимчасового об'єднання докупи наших думок та знань», поява кожного нового 
практичного досвіду вносила свої зміни, і теорія їх наново упорядковувала, - «так 
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від теорії до теорії розвиваються історія знання про красу і мистецтво, форму і 
творчість» (17, с. 323|. Кожна доба залишила в історії музичної науки імена тих, 
хто підсумовував, впорядковував або передбачав практичний досвід свого часу у 
теоретичних розважаннях. І слушно зауважує американський музиколог Манфред 
Букофцер, що «ставлення до музики не є історичною константою, і музикознавець 
також є дитиною свого часу» | 18, с. 52]. 

Інтерес до постаті музикознавця - ученого, теоретика, історика в особистіс- 
ному вимірі засвідчує зарубіжна історіографія. Зокрема, 1983 року вийшла друком 
збірка статей, присвячена Йоганові Маттезону, німецькому теоретикові та компо- 
зиторові ХУШ ст., яка стала підсумком Інтернаціонального симпозіуму 1981 року. 
Основні питання, які розкриваються в публікаціях - Маттезон і його доба, його 
сучасники, творчість, музично-теоретична праця на тлі музичної теорії та естетики 
ХУШ ст. Монументальна постать німецького музикознавства Філіпа Шпітти стала 
предметом докторської праці Ульріки Шіллінг (Ѕсћііпе)?, один із трьох розділів 
якої реконструює картину життя 1 діяльності музиколога через дзеркало епістолярію. 

Автобіографія німецького музиколога Гуго Ляйхтентрітта (І еісһќепігії,1874— 
1951), рукопис якої не так давно було віднайдено в колекції Гарвардської 
Музичної Асоціації і опубліковано 2014 року - детально задокументована 
персональна історія: життєпис, музична праця, соціальне та географічне тло, що в 
сумі відтворює широку панораму музичного життя кінця ХІХ - половини ХХ 
століття". 

2015 року була втретє перевидана автобіографія засновника віденського музи- 
кознавства Гвідо Адлера (1855-1941), доповнена неопублікованими рукописами та 
листами, які репрезентують його діяльність на тлі соціальних, політичних 1 
культурних процесів до і після 1900 року". Ще дві книги, які на основі епістолярію 
Адлера і його автобіографічних колізій розкривають широку панораму суспіль- 
ного та мистецького життя, - це дружнє листування Адлера з філософом Алексієм 
Мейнонгом та композитором Густавом Малеромё. Велична постать Гуго Рімана 
(1849—1919) знаходиться в центрі докторського дослідження Міхаеля Арнца’ та 
праці Александра Редінга «Гуно Ріманн і народження сучасної музичної думки»; 
фігура німецького музиколога Германа Аберта в широкому культурно-історичному 
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А. Веһаіпо. Ниво Кіетапп апа ће Вігћ ої Модет Мизіса! Твошебі. — СатЫгійве Опімгѕісу 
Ргеѕѕ, 2003. 


44 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/1 (19) 


контексті висвітлюється в монографії Карла Функа «Герман Аберт: Музикант, 
музиколог, музичний педагог» . 

У 2008 році з'явилася монографія, присвячена польському музикологові укра- 
їнського походження Юзефові Хомінському, оперта на великий архівний масив 
документів, в тому й епістолярію". В лютому 2012 року було успішно завершено 
проект У/і55епзспа/Піспе Віоятарпіе йрег Сиѕіау Ласобуйа[5 Гефеп ипа Еогѕсһеп іт 
Каїзектгеісп під керівництвом музиколога Петера Шюрінга (Зи) з берлінського 
Університету мистецтв, який втілився у першу наукову біографію німецького 
музиколога Густава Якобшталя!!. Врешті, праця Ентоні Каммінгса (Ситтіпозѕ), 
присвячена італійському музикологові Ніно Пірротта (Ритойа, 1908—1998), вже у 
самій назві декларує свої методологічні координати — «Ніно Шрротта: інтелек- 
туальна біографія». Реконструюючи подробиці життя 1 кар'єри відомого італій- 
ського музиколога, Каммінгс робить основний наголос на думках і працях Пірротта. 
Каммингс простежує італійське інтелектуальне життя початку 20-го століття і його 
вплив на формування науковця, прояснює самобутність Шрротта на основі аналізу 
основних його публікацій. За цю монографію Американське філософське това- 
риство нагородило Ентоні Каммінгса у 2013 році премією Лойп Еғедегіск Геміѕ 
Ауаға за кращу книгу року. 

Цікаво, що в полі зору дослідників, що працюють в жанрі інтелектуальної 
біографії, знаходяться не лише музикологи «першого ешелону». Так, Йоган Крец 
(Кгеї/) присвятив свою монографію Ервіну Рацу (1898-1973) - австрійському 
музикологові, учневі Адлера, що працював над виданням творів Г. Малера"; 
Йоган Гоєр (Ноуег) - німецькому музикологові, спеціалісту з церковної музики 
Францу Ксаверу Габерлю (Набегі, 1840—1910)"; предметом докторсько! дисерта- 
ції, що згодом втілилася в окрему монографію, стала постать Віктора Цуккеркан- 
для (7лісКкегкапаї, 1896-1965) - австрійського музиколога єврейського походження, 
праці якого були майже невідомі до кінця минулого століття, 

Українські музикознавці на сьогодні рефлектують над метою та завданнями 
музикознавчої науки як частини гуманітарного «космосу». «Цільове призначення 
музики і музикознавчого тексту виявляється єдиним: прокладання дороги до 
смислів культури, - слушно стверджує Олександра Самойленко. - Музика 
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пробирається до смислових обріїв культури по-своєму, шляхом означення у 
звучанні ціннісних реалій, музикознавство - по-своєму, означуючи саме звучання 
в словесно-понятійній формі, що й будить його інтердисциплінарну активність» 
[15]. На її думку, створення паралельного до музичної «мовної дійсності» науко- 
вого словесного обговорення викликає потреба віднайти «чисту сутність» музики, 
визначити те, що «перебуває понад культурою, але якимось чином є доступним 
людській свідомості й відбивається в побутуванні музичної мови» [16, с. 161]. 
Люба Кияновська підкреслює важливість творчого компоненту, «здатність знайти 
вербальні відповідники до феномену «мусікії», що ніколи не осягнуть її доскона- 
лості, але повинні прагнути якомога ближче підійти до неї, є неодмінною складовою 
справжнього музикознавчого аналізу» |7, с. 24—25]. Звідси слушна думка про те, 
що творець Логосу музичної науки творить і частину художньої культури своєї доби. 

На пострадянському просторі сьогодні появляються праці, присвячені дослі- 
дженню музикознавчих «творів» як носіїв своєрідності науки, особливої форми 
наукового вислову, який «витікає з універсуму слова і несе у собі ген літератур- 
ності». Тому, за Тетяною Науменко, правомірно вважати музикознавство «літера- 
турним фактом»: «науковий твір постає як ключова одиниця самобутності вислову — 
від ідіолекта науки, такої відмінної від інших, навіть споріднених гуманітарних 
дисциплін, до ідіостилю вченого як представника часу, місця і свого авторського 
«еро». В підсумку «музикознавчий твір народжується з духу музики і духу слова: 
перший визначає глибину його змісту, другий - мистецтво вислову» |12). Двоєдину 
природу музикознавства підкреслює і Олена Немкович: «Нерозривне взаємопроник- 
нення об'єктивного і суб'єктивного, раціонального й емоціонально-інтуїтивного, 
абстрактно-понятійного й художньо-образного, інтелектуального й ширше - 
духовного начал є необхідним для проникнення дослідницької думки в художній і 
екзистенціальний зміст музичних композицій, виражає сутність музикознавчого 
дослідження» [13, с. 52]. Отже, погоджуємося, що однією з провідних умов роз- 
витку української музичної історіографії мусить бути «саморефлексія наукової 
музикознавчої свідомості, що веде до спеціального предметного виділення та 
вивчення музикознавчої діяльності у якості одного з породжуючих контекстів 
культури» (виділення моє - У. Г.) [6, с. 12]. 

Цікава думка зустрілася на одному з музикологічних форумів - музикологія 
по відношенню до музики має те ж значення, що філософія для життя - нама- 
гається її прояснити, все інше є проблемами інтерпретації. Тому особа музико- 
знавця як медіатора поміж світом музики і людиною, науковця, здатного зрозу- 
міти логіку музичного мислення у різні історичні епохи, творця «адаптованого 
перекладу» «природи й семантичних можливостей мови музики» | 16, с. 155] є, на 
наше переконання, самоцінним об'єктом, гідним персональної інтелектуальної 
історії як особливого жанру наукового дослідження. 

Отож, як видається, назріла потреба створення історико-музикознавчих дослі- 
джень, які повинні розглядати життя музикознавця як лабораторію його думки, як 
контекст для виявлення прихованих і явних спонукальних мотивів появи наукових 
ідей, згодом втілених (або й ні) у друкованих працях. Симптоматично, що в квітні 
2015 року в Інституті музичних досліджень Лондонського університету відбулася 
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конференція СаЙ јог Рарег5 - Мизіса! Бозтарйу: Манопа! ійеоіову, Магтайуе 
тесіпідие, апа ше Машге ор тут, присвячена питанню музичної біографії як форми 
наукового дослідження, спрямованої на відкриття нових шляхів інтердисциплі- 
нарних пошуків. 

На сьогодні інтелектуальна біографія стає предметом зацікавлення дослідни- 
ків різного наукового спрямування, і це не дивно - впродовж останніх десятиліть 
науковці намагаються подолати наслідки «знеособленої» науки. Згідно з твер- 
дженням філософа Марії Антонацца, авторки інтелектуальної біографії Ляйбніца 
(2011), цей жанр наукового дослідження є всеохоплюючим, він «інтегрує повний 
спектр життя героя та його робіт, висвітлює розвиток його думки під впливом 
зовнішніх стимулів - соціальних, культурних, наукових, політичних, і дозволяє 
висвітлити інтелектуальний шлях суб'єкта в контексті глобального інтелекту- 
ального простору» [1, с. 337]. Однак проблема полягає у відсутності розробленої 
методології та наукових критеріїв створення подібних досліджень, крім того, така 
праця можлива лише в царині інтердисциплінарних пошуків, із залученням цілого 
спектру гуманістичних наук. 

На потребу такого типу наукових досліджень, які застосовують «методо- 
логічний плюралізм постмодерної доби» [1, с. 220], звертають увагу українські 
науковці, зокрема історики. Так, львівський історик Леонід Зашкільняк твердить, 
що «кредо постмодернізму» «полягає в тому, що будь-які пізнавальні здобутки 
людства, в тому числі щодо минулого, зумовлені суб'єктивними чинниками, які 
зростають на грунті культурного простору конкретної особистості у поєднанні з її 
індивідуальними психологічними властивостями» [5, с. 29]. До феномену куль- 
тури постмодерної доби історик Ірина Колесник відносить такі глобальні тенден- 
ції, як культуризація, антропологізація й охудоження знання. Серед основних 
напрямів їх втілення найскладнішим жанром є інтелектуальна персоналістика або 
біографія інтелектуала. «Зазвичай творча біографія, психологія і свідомість вченого, 
письменника, культурного діяча, - зазначає І. Колесник, - сприймається під кутом 
зору внутрішньої логіки, автономно від особливостей культурного та наукового 
життя епохи, без занурення у внутрішній світ героя, без вивчення зовнішньої 
мотивації інтелектуальної діяльності, поведінкових реакцій» [8, с. 42]. А Віталій 
Андрєєв, наголошуючи на важливості історико-антропологічних студій у вивченні 
всього «інтелектуального небосхилу» певного історичного періоду, стверджує, що 
«без біографічного виміру інтелектуального життя неможливе повне розуміння 1 
самих ідей» [1, с. 341]. 

Варто наголосити, що створення інтелектуальної біографії неможливе без 
опрацювання приватних архівних джерел, зокрема автобіографій, щоденників та 
листування, інакше кажучи літератури особистого документу. Часто саме в 
епістолярному просторі обговорювалися, випрацьовувалися і шліфувалися інте- 
лектуальні помисли, щоб потім отримати своє остаточне втілення у науковій 
публікації, Ще Лессінг стверджував, що «істина може існувати лише там, де вона 
олюднена обговоренням; де кожний говорить не те, що просто спало йому на 
думку цієї миті, а те, що йому «видається істиною». Однак така мова фактично 
неможлива на самоті; вона належить царині, де є багатоголосся» [3, с. 55—56]. 
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Такий поліфонічний простір для інтелектуального обміну, особливо в умовах 
еміграції, творило листування, важливість якого полягала в «енергії відштов- 
хування», що породжувала нові стимули для творчості. Дослідження епістолярію 
дає нам можливість прослідкувати, як окремі біографічні деталі позначилися на 
характері формування думок вченого, їх перебігу та постанні наукових концепцій. 
У випадку еміграційних музикознавців майже весь масив листування залишається 
поки що поза межами наукового простору, тому важливою методологічною заса- 
дою вважаємо використання цитат не лише для підтвердження і документування 
висловленої точки зору, але і як важливий чинник, що формує осердя наукового 
тексту, як фрагменти минулого, що можуть промовляти самі за себе. Це «новий 
спосіб ставлення до минулого», за В. Беньяміном, коли у вигляді цитати минуле 
стає присутнім у теперішньому, «остання надія зберегти від цього часу хоча б 
щось, зберегти єдиним способом 1 вирвавши силоміць» [2, с. 229]. 

Інтертекстуальність як одна з найважливіших категорій постмодерної літе- 
ратури визначає цитату, зокрема, як «співприсутність» у тексті. За М. Гловінським 
«Інтертекстуальне посилання - це завжди навмисне посилання, тобто запроваджене 
свідомо [...], адресоване до читача, який повинен відчути, що з тих чи інших 
причин автор говорить у даному фрагменті свого твору чужими словами. а відбу- 
вається так тому, що інтертекстуальне посилання є структурним елементом твору» 
14, с. 294). Ця методологічна засада є засадничою у монографії американського 
музиколога Крістофа Вольфа про Баха, і потребу у її застосуванні він обгрунтовує 
так: «Моя думка, щоб так часто, як лише можливо, цитувати історичні документи, 
опирається на переконання, що ті джерела вносять до дискусії про історію сві- 
жість 1 безпосередність. Окрім того, що вони можуть промовляти самі за себе, то 
все ж отримають додаткову інформаційну цінність, коли будуть представлені в 
ширшому контексті, з одночасним коригуванням помилкових інтерпретацій» |23, 
с. 14-15| 

Отже, настав час творити нове бачення історії нашої музикознавчої еміграції у 
всіх її взаємозв'язках і взаємовпливах, застосовуючи дослідницькі стратегії нових, 
постмодерних напрямів історіописання. В цьому найбільш перспективним науко- 
вим жанром музично-історичного дослідження в українському музикознавстві 
мала б стати «Інтелектуальна біографія». 


ГЛуапа НтаЬ. Мештоаоіоріса! аѕресіѕ оў тойегп ие; іп іпіеПесіиаї Біовтарћу оў 
ти5зісоїову. Тһе пее4 јог а 5сіспійїс яи4у /осизіпо оп ће јівиге оў а тиѕісоіовіѕі аз а 
сгеаїог ої а рат оў сипигаї сопіехі оў 5 еросй 15 шейПешей іп ше агис[е. Іп рагіїсиіаг, 
те тапег сопсетп5 ОКгаіпіап етізгатопаї тиѕісо105151ѕ ућһоѕе ехріогаїогу ѕіийіеѕ саппо! 
Бе Бш еуашеие4 ужйћоиї іакіпе тю ассоипі уагіоиѕ јасіогѕ ої ѕосіаї, роійісаі, 5сіепії|їс 
апа сииге-агіїѕііс паїите. 

У/езіегп шяотовтарйу сотргіѕеѕ а сопяаега Ме атоипі ої мотК5 деаїсатеай 10 уагіоиѕ 
аѕресіѕ оў 5сіепійїс аспуйу оў тиз!со1081515, Шей ашобфіовтарпісаї таїіегіаіѕ, [агзе ѕсаіе 
ие; іп ше іпіеПестиаі Біовгарпу вепге. (Кгаїпіап тиѕісоіову т із гевагаі такез Из 
тя! 51ерз. Тһе тат ргоЫет сопѕіѕіѕ т ше абзепсе оў еаБогиеЯ теіһойоіову апа 
ѕсіепіўс стиепа оф сгеаїпе ѕітіаг ѕіиіеѕ; ара" ргот іһаі, зисй уотК 15 роз Ле опіу т 
ше ле4 оў пиет@сфрИтату туезйзайоп у ше апгасіїоп оў ће утоіє гапяе ор 
Ппитапізіїс 5сіепсе5. 
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Триз, стеапоп оў іпіеНесіиа! Біозгарпу 15 ітроззібіе улітоці ргосеззіпя оў ргіуаіе агсПіма! 
ѕоигсеѕ, патеїу, аиіођіоѕгарћіеѕ, потебоокз апа сотгеѕропӣепсе, іп оїег могіѕ — регѕопаі 
Ӣоситепі Ійегаіиге. Ойеп, й 15 ап ерізїоїагу ѕрасе у/пеге пиеПесша! іћоивћіѕ уете 
аіѕсиѕѕей, еіарогаїеа апа їйеа, утісі јиғіһег маѕ /їпайу етро@е4 іп а 5сіепійїс 
риЫісайоп. Ерізіоіагу гезеагсй еїіуеѕ из ап орротипйу іо ігасе Поу» ѕерагаіе Біозгарпісаї 
аеіайѕ арреагей т те пашге оў 5сПоіаг'я іһоиећіѕ /огтапоп, шет соигѕе апа стеапоп оў 
теогіез. Аз јаг а5 епиэтапопа! тиѕісоіовіѕіѕ аге сопсете4, ргастісайу ше мћоІе гапзе оў 
соттезропаепсе ћаѕ гетаіпеа Беуопа те 5слепийс ѕрасе; Шегерюте, Ше иѕе о} диоаноп5 
ог Ше ригроѕеѕ оў Бой соп/їгтаїоп апа доситетаїіоп оў Ше ехргеѕѕей ійеа апа аѕ ап 
ітропанпі јасіог, умсй |огт5 Ше соге оў а 5сіепійїс іехі, 15 сопѕійегеа аз а явтйсат 
теіһоаоіовіса!1 Баз15. 

ІпіеПесіиа! Блозтарйу сгеаіеѕ Ше розярИйу оў а пет теайіпе оў ше Пізіогу оў оиг 
тиѕісоіовісаї епивтаноп іп ай из тиша[ гғеіайопѕ апа іпћиепсеѕ арріуіпе гезеагсй 
ѕігаіевіеѕ оў пем, роятодети 51уЇе5 оў шяоту жтитв. Негеаї, й ѕһоиіа Бесоте ше тобі 
рготіѕіпо 5сіепії|їс вепге оў тиѕіса! апа Пізіогісаї! 5їшау іп ОКгаіпіап тиѕісоіо8у. 

Кеу могӣѕ: іпіеПесіиа! Бозтарйу, регѕопаійіеѕ, теіћоаоіову, ОКгаіпіап етівгайопаі 
тиѕісоіову. 
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Наталія Дрібнюк 


МУЗИЧНА МОВА ДИТЯЧИХ ТВОРІВ ДЛЯ ФОРТЕПІАНО 
УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 


У статті розглядаються мовностильові особливості дитячих п'єс, що входять до 
фортепіанних альбомів “Твори для молоді" Нестора Нижанківського та “24 дитячі 
п'єси" Віктора Косенка. Досліджуються семантичне навантаження показових опусів, 
ладо гармонічний та формотворчий аспекти, трансформація композиторами захід- 
ноєвропейських та національних рис музичної мови. 

Ключові слова: фортепіано, педагогічний репертуар, музично-виразові засоби, форма, 
образний зміст. 


Важливе місце у творчості українських композиторів першої половини 
ХХ століття, окрім масштабних оперно-симфонічних та камерних жанрів, посіла 
дитяча інструментальна музика. Доволі часто митці зверталися до фортепіанних 
циклів, які давали простір для створення найрізноманітніших образів, передачі 
найтонших почуттів. Організовані за різними принципами окремі мініатюри 
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втілювали доволі значні та розвинені художні концепції. Осмислення та вивчення 
окремих номерів, а також осягнення цілісності циклу було важливим завданням як 
перед учнем, так і перед вчителем. Так, окрім виховання та вдосконалення у 
юного піаніста технічно-виконавських навичок, вчитель на прикладі високо- 
мистецьких творів розвивав у дітей художньо-образне мислення та естетичний 
смак, емоційне виконання п'єс давало можливість пережити широкий спектр 
емоцій, від ліричних до національно-піднесених, короткі теоретичні коментарі 
педагога підводили виконавця до усвідомленого підходу до форми п'єси та 
музично-виразових засобів. 

Багато українських композиторів ХХ століття створювали альбоми дитячої 
музики для фортепіано, зокрема, Василь Барвінський, Борис Лятошинський, 
Станіслав Людкевич, Жанна Колодуб, Мирослав Скорик, Валентин Сильвестров, 
Леонід Грабовський, Валентин Бібік, Геннадій Сасько та інші. Доступними для 
усвідомлення та розвитку образно-емоційного мислення дитини є фортепіанні 
цикли видатних вітчизняних композиторів минулого століття Нестора Нижан- 
ківського «Твори для молоді» та Віктора Косенка «24 дитячі п'єси». Ці твори є 
цінною складовою українського музичного мистецтва та педагогічного реперту- 
ару, оскільки при їх вивченні учень розширить межі образно-настроєвого спри- 
йняття, на підсвідомому рівні познайомиться з широким колом звукозобра- 
жальних засобів та особливостей музичної мови композиторів, розвине свій 
мистецький смак. 

В українському музикознавстві розгляд пропонованих циклів поданий 
переважно в історичному та жанрово-стильовому спрямуванні. Це праці Юрія 
Булки, Любові Кияновської, Уляни Молчко, Ольги Олійник, Олександри Тимощук, 
Богдани Фільц. Особливості гармонічної мови Нестора Нижанківського окреслює 
у своїй роботі Оксана Письменна. Питання, запропоновані у нашій статті, ще не 
стали предметом окремого зацікавлення музикознавців. Отже, здійснення комплекс- 
ного аналізу дитячих фортепіанних циклів Нестора Нижанківського «Твори для 
молоді» та Віктора Косенка «4 дитячі п'єси» у плані образного змісту, драматургії, 
архітектоніки, ладогармонії та інших музично-виразових засобів для виявлення 
особливостей музичної мови творів на рівні окремих мініатюр та загального циклу 
є основним завдання дослідження. 

Поява альбомів Н. Нижанківського «Твори для молоді» та В. Косенка «24 
дитячі п'єси» була важливою подією в українському музичному мистецтві, адже у 
першій половині ХХ століття в педагогічній практиці значно відчувався брак 
творів вітчизняних композиторів, при вивченні яких юні музиканти могли б 
збагатитися зразками дитячої музики, де трансформовані риси пісенно-танцю- 
вального фольклору та західноєвропейських музично-виразових засобів. 

Збірка п'єс Н. Нижанківського під назвою «Фортепіанні твори для молоді» 
була надрукована у Львові в січні 1936 року у видавництві Союзу Українських 
Професійних Музик. Кожна з п'яти фортепіанних мініатюр, з яких складається 
альбом, присвячена окремій особі, яка була важливою для композитора: 1. Марш 
горобчиків (С-4иг) – Ліді Нижанківський; 2. Староукраїнська пісня (с-то!|)- 
Степанові Яросевичу; 3. Коломийка (4-то!) - Олегові Нижанківському; 4. Івасько 
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грає на чельо (с-то!) - Івасикові Барвінському; 5. Гавот ляльки (С-диг) - Ларисі 
Крушельницькій. Фортепіано було особливо близьким інструментом для 
Н. Нижанківського для втілення найрізноманітніших музичних образів та 
художніх задумів, оскільки на музичну мову митця неабиякий вплив мав його 
талант піаніста виконавця та імпровізатора. Відомо, що мистецтво імпровізації 
захоплювало митця ще з дитячих років, що не могло не відбитись на його 
подальшій творчості. «Автори, які висловлювалися з приводу музики композитора 
(В. Барвінський, В. Витвицький, А. Рудницький, Д. Гординська-Каранович та 
інші), неодмінно підкреслювали роль фортепіано як інструменту, з допомогою 
якого він висловлювався особливо часто, безпосередньо та інтимно» і. 

У циклі «Фортепіанні твори для молоді», у п'яти різнохарактерних п'єсах, 
призначених для виконання учнями музичних шкіл або піаністами-початківцями, 
створені найрізноманітніші образи, настроєві сцени, замальовки природи. Об'єд- 
нуючим началом у циклі виступає принцип образного та темпового контрасту. 

П'єса, що розпочинає альбом - «Марш горобчиків» С-диг - має маршовий, 
бадьорий, жвавий характер, підкреслений використанням «фанфарних» інтонацій 
висхідної кварти. «Дитячість» музики виказує невибаглива грайливо-легка мелодія 
мініатюри та стакатні штрихи, високий регістр мелодії, що сприяють створенню 
картинки кумедного маршу горобців-бешкетників. Легка для сприйняття форма 
маршу - проста тричастинна репризна, що складається з трьох періодів 
А (4+4+4) - В (544)- А, (4+4). У другому періоді (В) ладогармонію п'єси при 
основній Е-диг урізноманітнено відхиленнями у тональність четвертого та шостого 
щаблів - В-Фиг та у 4-то|, та на завершення - джазовий елемент у звучання 
вносять використання у заключному  кадансі альтерованих акордів та 
політональних поєднань. 

Таким чином, у «Марші горобчиків» музичний образ втілено поєднаними зву- 
козображальними, ладо-гармонічними, метро-ритмічними та фактурними засобами. 

Образно-жанровий контраст із першою п'єсою складає наступний твір 
альбому - «Староукраїнська пісня» е-плої!. Кантиленно-лірична за характером, 
вона втілена у формі періоду, що складається з трьох речень а (4) + а; (4) ча» (4). 
В основу другого речення мініатюри покладені розспівні інтонації українського 
романсу - висхідна мала секста із наступним оспівуванням тоніки та відхи- 
леннями у тональність шостого щабля та субдомінанти. Семантичну ноту просвіт- 
лення у заключному кадансі вносить мелодичний підвищений шостий щабель 
(третє речення періоду), що надає музиці настрою задумливої замріяності. 

Якщо у «Староукраїнській пісні» музична мова містить елементи із пісенного 
фольклору, то у наступному творі - «Коломийці» 4-то|- акцент припадає на 
українські танцювально-інструментальні жанри у композиторському перевтіленні. 
П'єса укладена у простій тричастинній репризній формі: А (період 8+8) – 
В (8+8) – А, (12+8). Ліричну наспівно-танцювальну першу частину «Коломийки» 
автор відтіняє контрастною серединною побудовою за допомогою тематичного та 
динамічно-фактурного контрасту. 
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У музичній темі крайніх частин мініатюри ліричність висловлювання, риси 
наспівності поєднані із моторно-танцювальною ритмічною організацією музичної 
тканини, приклад: 
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Натомість у другій частині композиції темпераментний образ гуцульських 
танцюристів та моторно-бойовий настрій продемонстровано шляхом застосування 
гострих (стакато, портаменто, нонлегато) виконавських штрихів, гуцульського 
ладу (з підвищеними четвертим та шостим щаблями 215, й при основній 4-то!), 
імітування звучання ансамблю "троїстих музик”, гучної динаміки, приклад 2: 
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Ліричним центром фортепіанного циклу є третя мініатюра під назвою 
«Івасько грає на чельо», для якої притаманні меланхолійно-задумливий, лірико- 
оповідний тон вислову, народнопісенне начало інтонаційної канви мелодії. Певне 
хвилювання вносить безперервна лінія у верхньому голосі внутрішньотактових та 
міжтактових синкоп, приклад 3: 
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Варіантно-варіаційний принцип розвитку у простій двочастинній репризній 
формі: А (4+6) - А, (4+6) сягає корінням народнопісенних зразків. Розспівний 
характер музичної теми у лінії басу підкреслений виразною гармонією акордів у 
правій руці: зм. РОУП7 та енгармонізм МП» із модуляцією у паралельний Е8-дйг, 
що формують заключний каданс першого речення у першій частині (А). Із 
застосуванням зм. рруп» відбувається повернення - модуляція до основної 
тональності с-то!]. 

У другій частині (В) колористична гармонія також заснована на принципі 
мінливості ладу та альтерованих співзвуч: субдомінанта та зм. УП“ у паралель- 
ному Ез-диг-і створюють ладово-перемінну тканину, завдяки енгармонізмові 
зм. МИ, у с-поїй та Еѕ-йшг. Метод енгармонічної модуляції композитор 
використовує також у момент повернення до головної тональності с-то! шляхом 
Рр; натурального та ро" із розв'язанням у р; – і. Показовою у поєднанні 
народних та класичних засобів музичної виразності у п'єсі є також фактура: тут 
поєднуються елементи підголоскової та контрастної поліфонії. 

Життєрадісно-сонячним настроєм відрізняється остання мініатюра циклу - 
«Гавот ляльки» С-диг, створена у простій тричастинній репризній формі за схе- 
мою: А (8+10+4) – В (8+8) – А, (8+8+10). Жвавий, вишуканий характер крайніх 
частин вступає у контраст із образним навантаженням середньої частини, що 
служить ліричним відступом. 

Гармонія першої частини (А) у заключному реченні ускладнена гармонічним 
пониженим УІ щаблем та зм. ОРУ; перед кадансовим квартсекстакордом. У дру- 
гій частині, що починається у паралельному е-тої!, цікавий зворот у тональності 
мінорної домінанти (р-тої!) з переходом у ОО до основної тональності С-диг та 
заключна модуляція Юз - Т. Третій період автор розцвічує мелізматикою, альтера- 
ціями та відхиленнями у П-тоїї, а-тої!, С-диг, із завершенням у головній тональ- 
ності С-диг. 
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Стилістика «Гавоту ляльки» асоціюється із творчістю віденських класиків: 
строгість форми, традиційні заключні каданси, тональний план (лише тональності 
першого ступеня спорідненості). 

Таким чином, у творчості Нижанківського як композитора-неоромантика 
ліричне музичне висловлювання поєднується з колористичністю гармонії, різно- 
жанрові втілення - епічні, танцювально-скерцозні, архаїчні та драматичні - у тій 
чи іншій мірі носять відтінок української ментальності та лірико-сентимен- 
тального вираження. У дитячих п'єсах збірки проявилися у мікро-розрізі такі риси 
музичної мови композитора, як національна ладо-інтонаційна та метро-ритмічна 
основа творів (ладова та ритмічна перемінність, варіантно-варіаційний принцип 
розвитку). Проникливість та задушевність музики мініатюр, що особливо 
відчувається дитячим серцем, зумовили поширення п'єс збірки у педагогічному 
репертуарі вчителів дитячих музичних шкіл та студій. Важливу роль у легкому 
засвоєнні мініатюр дітьми відіграє використання композитором простих форм, 
чітко виражених кадансів. 

В результаті гармонійного поєднання в музиці Нижанківського досягнень 
національної і загальноєвропейської музичних культур виникли неповторні зразки 
музичних п'єс, у яких фольклорне інтонаційне мереживо спирається на класичний 
архітектонічний каркас. Гармонія творів насичена численними альтерованими 
зворотами та хроматизмами романтичної гармонії (зм. ОЮУ, зм. рруп», 
зм. УП", Ору“). Уникаючи цитування народнопісенного матеріалу, митець 
трансформує ладо-гармонічні, ритмо-структурні та інтонаційні звороти україн- 
ського фольклору. 

«24 п'єси для фортепіано» Віктора Косенка є кульмінаційною вершиною у 
його творчості для дітей як «калейдоскоп сцен з дитячого життя, відображення 
дитячих почуттів та переживань»2. Автор збірки наповнює її ляльковими героями 
(«Не хочуть купити ведмедика», «Купили ведмедика»), театрально-дитячими 
сценками («Скакалочка», «Балетна сценка», «Казка»), колористичними картинками 
природи («На узліссі», «Пастораль», «Ранком у садочку», «Дощик», «У похід»), а 
також мініатюрами із жанровим навантаженням («Вальс», «Полька», «Мазурка»). 
На особливу увагу заслуговують п'єси зі збірки, музична мова яких сягає інтона- 
ціями та принципом формотворення української народної пісенної та танцюваль- 
ної творчості: «Українська народна пісня», «Мелодія», «Танцювальна». Трансфор- 
мація національних рис у них поєднується із сучасною музичною мовою у роман- 
тичному стилі з притаманним для нього лірико-оповідним тоном висловлювання. 
Ставлячи перед циклам дидактичну мету, автор впорядкував «24 дитячі п'єси» за 
тональностями по квінтовому колу, що аналогічне укладеним тональностям у 
«Добре темперованому клавірі» Й. С. Баха. Гра ладово-тонального забарвлення 
кожної п'єси підкреслює відмінність музичних образів альбому. Розглянемо окремі 
номери циклу, що є найбільш показовими у плані особливостей музичної мови 
композитора у дитячих творах для фортепіано. 

Перша мініатюра під назвою «Паяцик Петрусь» С-диг - жартівливий персонаж 
циркової розваги - відкриває цикл. Легко дітьми сприймається проста тричастинна 
репризна форма з трьох періодів по два речення: А (8+8) – В (8-13) - А» (1048). 
Мінливо-грайливий образ паяца передає тональний план п'єси: у першому реченні 
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першого періоду (А) паралельний лад (С-4иг - а-то!), раптове відхилення у 
далеку тональність Н-диг; в другому реченні – відхилення в Е-4аг. У другому 
реченні другого періоду (В) - аналогічне відхилення у Е-4аг, Е-іџг та повернення у 
головну тональність С-іџг. Втіленням веселих стрибків та посмішок маленького 
артиста служать стакатні акорди, що звучать протягом всієї композиції «Паяцика 
Петруся». 

Талановите вираження у дитячій п'єсі інтонаційної основи епічного укра- 
їнсько-пісенного фольклору продемонстровано у четвертій мініатюрі альбому - 
«Українській народній пісні» е-тої!. Задумливий, лірико-оповідний тон висловлю- 
вання у композиції поєднується із ладогармонією та формою, що передають дух 
давніх дум та історичних пісень нашої країни, приклад 4: 


Мойегаёо ө = 72 





Проста двочастинна репризна форма п’еси, з варіантно-варіаційним прин- 
ципом розвитку у другій частині, обрамлена двотактовим вступним мотивом: 
А (2+6+3) - А, (6+3+2). Для мініатюри притаманні тональна нестійкість (е-тої! – 
С-аџг), використання фрігійського низького П щабля (№), відхилення у субдомі- 
нанту (а-то11) у третьому реченні першої частини (А). У тональності субдомінанти 
починається також друга частина п'єси (А |). Загалом можна спостерігати ладово- 
тональне коливання між трьома тональностями -- е-то!, а-тлої! та С-4иг, що також 
підтверджує народнопісенне ладогармонічне коріння пісні. 

Спорідненим прикладом композиторського перевтілення української народної 
пісні із перемінністю ладових устоїв є наступний твір - 5. «На узліссі» Ю-іиг. 
Жваво-грайливому настрою прогулянки у мініатюрі притаманні ознаки зображаль- 
ності. У межах простої двочастинної репризної форми п'єси за схемою: А (4+3+4) - 
А (545), - автор вводить численні відхилення (П5-тої! у першому періоді, В-дйг, 
Е-диг та й58-тої! у другому), що посилюють враження мінливості та гри світло- 
тіней природи. 
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У наступній фортепіанній мініатюрі - 6. Вальс! ћ-то!] - композитор ознайом- 
лює юного піаніста з одним із канонічних жанрів музики - меланхолійним вальсом, 
з його ліричною танцювальністю, тридольним кружлянням та легкою вишука- 
ністю бального танцю. Класичні рамки має також архітектоніка вальсу - у вигляді 
простої тричастинної репризної форми з трьох періодів по два речення: А (4+8) — 
А, (4+7) - А» (10-10). Поєднання у п'єсі наспівних інтонацій французької музики з 
класичною формою та гармонічною основою створює романтичний образ, 
притаманний для творчого вираження композитора. 

До створення театральних персонажів композитор звертається у мініатюрі № 18 
«Балетна сценка» Раді. 

Мімічно-артистичну гру, гримаски та емоції акторів лялькового театру 
передано музичною мовою стрибків акордів, штрихом стакато, створенням різних 
тем-образів у трьох частинах складної тричастинної репризної форми. Першою 
частиною її (А) є проста двочастинна форма (а (5+5) + ЫЬ (8+8)), в основі якої 
лежать два різнохарактерні за музичними темами періоди, приклад: 


Мойега%0 4-72 





Образний контраст із крайніми (першою та третьою) частинами складає 
тематичний матеріал другої - В - у формі періоду з двох речень (12-12). Репризна 
третя частина - А, укладена у простій двочастинній формі з невеликою кодеттою- 
заключенням: а (5+5) + Ъ (8+8+2сойека). Створенню семантики сценічного дива та 
чарівних перевтілень у «Балетній сценці» сприяють використання альтерацій, 
збільшених та зменшених тризвуків. 

Духом зачарованої таємничості билинного епосу та думних речитацій «відбит- 
тя нездоланної сили богатир!в»3 пройнята 22-га мініатюра циклу під назвою 
«Казка» є-тої. Українське народнопісенне коріння музичного тематизму п'єси 
поєднується із романтичними альтерованими гармоніями та акордовою фактурою 
(приклад 6). «Казковість» теми посилюється завдяки перемінному розміру (6/4—5/4), 
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а також варіантно-варіаційному принципу формотворення у межах простої дво- 
частинної репризної форми за схемою: А (період 6+6) - А, (період 9+4+9сойа). 


АПерго соттоо 4 -108 





сатаБИе 

2. 4 

маи ЧАН В 51 ди 
РОС "ЕЕ дит © рай т 


Таким чином, на прикладі обраних п'єс циклу «24 п'єси для фортепіано» 
В. Косенка можна відзначити стильові особливості його фортепіанної музики для 
дітей. Щонайперше — тісний зв'язок з українськими національними традиціями. 
Композитор використовує засоби виразності, почерпнуті з танцювально-пісенного 
фольклору: наспівність мелодики навіть у танцювальних п'єсах (коломийка); лади 
народної музики (лідійський, фрігійський), ладову перемінність, плагальні звороти 
(часто вживана субдомінанта та тризвуки шостого щабля), відхилення у тональ- 
ності першого ступеня спорідненості та метро-ритміку (перемінний метр та розмір), 
варіантно-варіаційний принцип розвитку. Романтичними ознаками у його дитячій 
музиці виступає введення поліфонічних елементів у пануючий гомофонно- 
гармонічний склад фактури; романтична гармонія (використання співзвуч альте- 
рованої $, р, Юр; відхилення у далекі тональності), порушення квадратності в 
архітектоніці побудов, звернення до жанру мініатюри. 

Отже, на основі аналізу п'єс з дитячих альбомів «Твори для молоді» Н. Нижан- 
ківського та «24 дитячі п'єси» В. Косенка можна зробити висновок, що компози- 
тори є яскравими представниками романтизму в українській музиці. В результаті 
органічного синтезу традиційних форм 1 жанрів західноєвропейської культури 13 
мисленням українського художника відбувається стилістичне оновлення, розши- 
рення музичної виразовості, семантичного кола. 


Маіѓаіуа Ргірпуик. Мияса! іаприаєе о} ріапо могкѕ јог спіййгеп оў ће ОКгаіпіап 
сотроѕегѕ. Тһе агіісіе ехатіпеѕ Ше [твиа-51уй5ис јеаішгеѕ оў ріесеѕ јог спИагеп аі аге 
іпсіиаеа іп аІритѕ јоғ ріапо "У/отк5 јог уоипе реоріе" апа "24 ріесеѕ рог спійатеп" Бу 
Үог Коѕепко. Сотроѕег 15 а Бгіећі гергеѕепіайуе оў те ОКгаіпіап тизісаї сийите оў Ше 
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Лтзі Һа о) 20" сетигу. П із іпуезпізатед е азресі ор те 5гуЇе апа отт, те тсатаноп ої 
е теяетп еигореап апа паїіопа! іепаепсіеѕ оў тиѕіса! Іапвиаве иѕеа Бу Ше сотроѕегз. 
Ітропапі ге т те ОКгаіпіап сотроѕегѕ мог оў те ўїгѕі Паї) оў 20" сетигу, Безідез оў 
ще ѕсаіе орега-ѕутрһопіс апа сһатђег вепгеѕ, іоок а 5еаї ће сйИагеп’5 іпзітитепіа! 
тибзіс. Агії51ѕ ойеп раі апепіоп іо Ше ріапо сусіе, т уййе Баяс ітропапі іаѕкѕ оў теаспег 
аге сотріпеа. Тһеу тсшае, Бея4е; ваіпіпе епа реесноп оў іесћпіса! апа регуогтапсе 
абійіез оў уоипе ріапіѕі, ейисаііоп јог Ше ѕіийепіѕ ої ше апізтісайу-уіміа тіпкіпе апа 
аеѕіһеііс іаѕіе, теаЙзе4 арргоасһ ію Агатеитзу, јоғт оў ріесе апа теапѕ оў тизісаі 
ехргеѕѕіоп. 

Мозі оў те Икгайтап сотроѕегѕ оў 20" сетигу стесие4 те спйагеп'я тизіс @Битх рог 
ріапо, іп рагисшаг, Уазуї Вагуіпѕку, Вогіѕ ГуаіоѕһупѕКу, 51апізіау Гуийкеуусћ, 2һаппа 
Коіодн, Муғоѕіау У5Когук, Уаїеніуп $уГуеѕігоу, Геота Нгађоуѕку, Ущетуп ВИК, 
Сеппаду $аѕКо еі а. Моткѕ рог те уоипв реоріе оў рготіпепі папуе сотроѕегѕ ої рая 
сетигу у «У/огК5 рог уоипв реоріе» апа Уїкіог Коѕепко "24 ріесеѕ јог сйИагеп" аге ше 
уаїабіе сопѕійиепіѕ оў те ОКгаіпіап тияса[ а" апа редавовіса! герепоїге оў сопіетро- 
гапіу, а; аі шет ѕіийу а 5їшаепі сап ехіепа Ше ѕресігит ої уіуій регсеріїоп, аї ѕирсоп- 
ѕсіоиѕ Іеуеі Бесоте асдиаіпіеа \Ий питегоиѕ јеаіигеѕ оў Іпвиайу-зїуПзи апа тизѕісаі 
Іапвиаве оў сотроѕегѕ апа теапѕ оў іћеіг апізііс іпіегргеіайоп. 

Іп Октатап тиѕісоіоѕу сопѕійегайоп ої ођегеа сусіеѕ віреп тату іп Нізіогіса! апа 
вепге-51уііѕһ аѕресіѕ. Тйеге аге ше Іароигѕ оў Үигіу Виа, Гуироу Кіуапоуѕка, Шуапа 
Моісіко, Ова ОПупук, Оіекзапата Тутоѕћсһик, Возаапа Кіїг. Окѕапа Руѕтеппа оийіпеѕ 
іп һег 1абоиг ће һагтопіс 1апвиаве јеаіигеѕ оў у. ТПиз, ше Баяс тазК5 оў гезеагсй аге 
сотріех апа!у515 оў сйИагеп’5 ріапо сусіеѕ у "Могкѕ јог уоипв реоріе" апа Уїкіог Коѕепко 
"24 ріесеѕ јог спИагеп" іп Ше агеа о} ехргеѕѕіуе 10015, дгатаїштяу, агсһйесіопісѕ, тоӣе- 
һагтопіс апа отег теапѕ оў тияса[ ехргеѕѕіоп, јог Ше ехроѕиге оў јеаіигеѕ оў тизѕісаі 
1апвиаве оў могкѕ, аі йе Іеуе! офрагисшаг тіпіаішгеѕ апа вепегаі сусіе. 

Кеумогаз: ріапо, рейавовісаі! герегіоіге, тизіс-ехргеззіує теап5, тияса! јогт, тодейаг- 
топіс, ехргеѕѕіуе 10015. 
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Аліна Ткаченко 


ІНТОНАЦІЙНІ ДЖЕРЕЛА ТА КОМПОЗИЦІЙНА СТРУКТУРА 
СТРАСНИХ АНТИФОНІВ ОЛЕКСАНДРА КОЗАРЕНКА 


Проаналізовано цикл страсних антифонів Олександра Козаренка. На основі спосте- 
режень за особливостями драматургічних та інтонаційних особливостей твору 
визначено творчий метод композитора, який полягає у максимальному збереженні 
монодійної мелодики. В такий спосіб зустрічаємо сучасну унікальну форму інтер- 
претації кращих зразків літургійного співу греко-візантійської традиції. 

Ключові слова: візантійська гимнографія, монодія, інтонаційна ідея, сучасна духовна 
музика, страсті Козаренка. 


Серед сучасних українських композиторів, які працюють в духовній мистець- 
кій площині, вирізняється постать молодого львівського композитора Олександра 
Козаренка. Творчість композитора представлена у багатьох жанрах, серед яких 
симфонічна, хорова, камерно-інструментальна та вокальна музика, яка звучить як 
в Україні, так і у багатьох країнах світу, зокрема на міжнародних фестивалях у 
Польщі, Словаччині, Німеччині. Особливістю мистецького почерку Козаренка є 
звертання до давнього національного духовного джерела - сакральної монодії. 
Саме інтонаційний матеріал українських нотолінійних ірмологіонів став опорою 
чисельних творів композитора. Серед них «Ірмологіон» для камерного оркестру, 
«Літургія св. Іоанна Златоуста» для мішаного хору з оркестром, «Псалом Давида» 
для хору 1 оркестру, «Острозький триптих» для мішаного хору [1], «Чотири 
молебні пісні до Діви Марії» для солістів, жіночого хору та оркестру та ін. Одним 
із найпоказовіших творів у цьому доробку стали «Страсті Господа нашого Ісуса 
Христа» для читця, солістів, хору і камерного оркестру. Ймовірно, зацікавлення 
цією темою викликане особливим ставленням у християнському обряді, до 
таїнства смерті що стала символом визволення людини через великий, спасенний 
чин воплоченого, розп'ятого 1 воскреслого Христа, а тиждень, який передує цим 
знаковим подіям отримав назву Великого або страсного тижня. 

Богослужіння страсного тижня християнська Церква наповнила внутрішньою 
величчю, прикрасивши його мудрими пророчими, апостольськими і євангель- 
ськими читаннями, величними, натхненними шснесшвами [4]. Серед богослужінь 
цього періоду виділяється служба Великої П'ятниці та розміщений в ній цикл 15-ти 
страсних-антифонів - літургійних піснеспівів, які переповідають останні години 
життя Спасителя, Його мученицьку смерть і провіщення воскресіння. Найдавні- 
ший такий цикл у невменному записі зафіксований у Стихирарі ХП ст., а особли- 
вої популярності він набув в українському мистецтві та літературі барокової доби. 
Про постійну присутність страстей у літургійній практиці свідчить репертуар 
нотолінійних ірмологіонів ХМП - початку ХУШ ст. Висока поетика, драматур- 
гічна досконалість і мелодичне багатство піснеспівів страсного циклу у відобра- 
жені глибокої символіки і драматизму євангельських подій сприяла їх особливій 
популярності й постійно приваблювала творців партесних композицій, кантів 1 
новітньої духовної музики. 
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Від часу перенесення образів та символів смерті і воскресіння з сакральної 
площини у світське мистецтво розпочинається новий етап у творчому осмисленні 
цих знакових подій, в чому переконує багатий композиторський доробок різних 
епох. Важливо, що ця тема яскраво представлена також і в українському мистец- 
тві, зокрема, у творчості Олександра Козаренка, автора ораторії «Страсті Господа 
нашого Ісуса Христа» (10 антифонів напіву острозького для читця, солістів, хору, 
органу та симфонічного оркестру). Винятковою особливістю цього твору є вико- 
ристання канонічних текстів і мелодики страсних-антифонів, що знаходяться в од- 
ному з найдавніших українських ірмологіонів - у Львівському кінця МІ ст. [5, арк. 
165—193]. 3 15-ти антифонів, тексти яких знаходимо в автентичній службі Святих 
Страстей, композитор використав 10, зміст яких передає ключові моменти 
Євангельських подій. 

Звернення композитора до оригінального інтонаційного матеріялу не є випад- 
ковим, оскільки сакральний канонізований текст разом із досконалою та місткою 
мелодичною тематикою є найкращим засобом донесення до слухача таїни сакраль- 
ного мистецтва. А модерне композиторське опрацювання з включенням оркестро- 
вої палітри поглибило експресивні образи страждання, покути, Голгофи, органічно 
взаємодіючи з давньою мелодикою. 

Увесь страсний цикл є цілісним єдиним організмом, у якому кожен із анти- 
фонів має свою драматургічну функцію, виразну поетичну мову, розвинуту мело- 
дику з розспіваними мелізматичними вставками (фітами), ладовими мутаціями. 
Більшість антифонів завершуються богородичними, що з одного боку, чітко струк- 
турує цикл, а з іншого - підкреслює значимість кожного з антифонів як окремої 
самодостатньої одиниці. Композиційне розміщення страсних антифонів свідчить 
про відповідність євангельським подіям. 

1 антифон, глас 8. 

Князь людстїи собрашася вкупі на Господа и на Христа єго. 

2 антифон, глас 6. 

Тече глаголя Іуда, ко беззаконньм книгочіям, что мы хощете дати и аз вам 
предам єго. 

3 антифон, глас 2. 

Лазарева ради востанія Господи осанна ти вопіяху діти єврейскія. 

4 антифон, глас 5. 

Днес Їуда оставляет учителя и пріємлет діявола, ослтляется страстію 
сребролюбія. 

5 антифон, глас 6. 

Ученикь учителя совіщаше ціну и на тридесятих сребрениціх предаде Господа. 
6 антифон, глас 7. 

Днес бдит Іюда предати Господа. 

7 антифон, глас 8. 

Ємшим тя беззаконником претерпівая. 

8 антифон, глас 2. 

Рите беззаконній што слышасте от спаса нашего. 

9 антифон, глас 3. 

Поставиша трідесяте сребреники, ціну ціненнаго. 
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10 антифон, глас 6. 

Одіяйся світом яко рызою наг на суді стояще. 

11 антифон, глас 6. 

За благая яже сотворил еси Христе роду еврейскому. 

12 антифон, глас 8. 

Сія глаголет Господь Гудеом, людіє мои что сотворих Вам. 

13 антифон, глас 6. 

Соборище їудейскоє у Пилата испросиша распяти тя Господи. 
14 антифон, глас 8. 

Господи разбойника сопутника прїємый. 


15 антифон, глас 8. 
Днесь повішаєтся на древі на водах землю повісивый. 


Спираючись на оригінальний текст страстей з ХМІ ст., Козаренко створив 
власну драматургічну концепцію. 

1. У побудові цілісної драматургії свого твору композитор дотримується 
логіки розгортання євангельських подій, що зумовили певні зміни у послідовності 
монодійних антифонів і авторському варіанті використовується наступний поря- 
док антифонів: 1-2-3-4-5-13-9-11-15. 

2. Зачала антифонів Козаренка часто не співпадають з початковими фразами 
монодійних піснеспівів і переважно автор обирає тексти серединних строф. 
Такий вибір дозволяє обмежитися невеликим обсягом вибраних текстів, що містять 
найбільш концентровані за змістом рядки. Так, у 8-му антифоні Козаренка замість 
початкового речення антифону Поставиша трідесяте сребреники ціну ціненнаго 
використовує слова з богородичного грецького напіву Ужасашеся видящи чистая 
твоє пригвожденіє ко Кресту, що точніше відповідаєй хронології євангельських 
подій. 

3. Цікавою драматургічною знахідкою композитора є заміна вокальної інтер- 
претації антифону інструментальним. У 7 антифоні, що передає сходження Христа 
на Голгофу, в момент передчуття смерті Господа на хресті, композитор відмов- 
ляється від тексту. Це дозволяє слухачеві повністю сконцентруватися на емоцій- 
ному рівні сприйняття твору, досконало переданому інструментальним складом. 
Цей епізод відображає такий психологічний стан, коли при досягненні найвищої 
точки болю, в момент усвідомлення трагізму зникають слова, залишаючи лише 
біль та усвідомлення невідворотності подій. 

4. Два антифони авторського циклу, окрім порядкового номеру, мають окремі 
назви - 7 антифон Ума Рогоза та 9 антифон Ре. Такі уточнення, які передають 
найвищий ступінь болю, момент прощання з пречистим тілом Христа. Так 
виокремлено найемоційніші частини циклу, в яких музичне начало максимально 
передає найтонші порухи людської душі. 

5. Текст антифонів О. Козаренка зберігає хомонію, властиву давнім текстам 
(тобто просшвування складів з давніше нашвглухими ь та ъ), що надає поетиці 
тексту особливого звучання - сомертію замість смертію, зерящи замість зрящи, 
отовержися замість отвержися 1 т. д. 
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Важливо порівняти також основні визначальні засади формування обох страс- 
них циклів у монодійній практиці та авторському прочитанні. Зокрема, символіч- 
ного обрамлення надають 1-й та 15-й антифони, які відображають монументальні 
епічні картини надземного значення: 


1 антифон - Князи людстії собрашеся вокупі на Господа 1 на христа Его. 
15 антифон - Днесь повішається на древі, на водах землю повісивий, 
Вінец от тернія облагаєтся Ангелом Царь. 
Покланяємся страстям Твоїм Христе, 
покажи нам славноє твоє воскресеніє. 


Важливе місце також у монодійному циклі займають елементи прямої мови 
персонажів - Христа, Петра, Юди, Богородиці, що досить рідко зустрічається у 
гимнографічній поетиці. Відповідно й О. Козаренко виокремлює партії солістів: 


Юди у 2 антифоні - Тече глаголя Гуда ко беззаконним книгочіям: 

Что ми хощете дати і аз вам предам Єго. 

Христа у 5 антифоні - Приближися час і приступі Гуда предая мене. 

Богородиці у 9 антифоні - Ужасашеся видящи чистая, Твоє вольноє пригвожденіє 
ко Кресту, вопіяше: Христе, ущедри милостивий своє стадо. 


Масштабність композиції дозволяє яскраво і виразно деталізувати різно- 
манітні нюанси подій, що також має певне драматургічне навантаження. З одного 
боку, акцентуються ключові моменти євангельських подій, з іншого - варіаційна 
повторність наповнює іншим емоційним змістом зображувані події, а також надає 
цілісності масштабному циклу. У Страстях О. Козаренка таку функцію відігра- 
ють інтонаційні та інструментальні лейтмотиви. 

Важливе місце у циклі займає образ Пресвятої Богородиці, який відтінено 
різноманітними формами прослави: нерушима стіна, чистий сосуд всей вселенней, 
свіча неугасимая, вмістилище невмістимаго, присноживотний істочник нетлінія, 
ковчег освещенія. Усвідомлення величі Пресвятої Матері відображено у фразах 
Бога от Тебе воплощенаго познахом, Богородице Діво, єдина благословенная: тим 
непрестанно тя воспівающе величаєм; Дівою родила єси браку неіскусимая і дівою 
пребила єси Мати безневістная; Богородицю Тя ісповідающе яко воістину 
рожшую нам Бога воплощена і молящуся непрестанно о дущах наших. Пресвята 
Матір до останньої хвилини перебувала із своїм Сином, розділяючи його страж- 
дання, і невипадково на це звернув увагу Козаренко, виокремивши у 8 антифоні 
слова з богородичного грецького напіву Ужасашеся видящи чистая Твоє при- 
гвожденїе ко Кресту, а у 9 антифоні - мати зерящи бездушена мертвеца на древі. 

Певне драматургічне навантаження несе також мелодичний діапазон та зміна 
звуковисотності мелодики, що опускається до найнижчого рівня у найтрагічніших 
моментах змісту, зокрема, у 4 антифоні - Іуда оставляет учителя... осліпляєтся 
страстію сребролюбія; у 10 антифоні - Одіяйся світом яко ризою, наг на суді 
стояше; у 12 антифоні - Днесь своя луча солнце сокриваєт, Владику зря распи- 
наєма. 

Загальний діапазон мелодики циклу антифонів займає півтори октави, вона 
переважно розспівна, мелодизована, насичена мелізматичними елементами-фітами 
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та ладовими мутаціями. Таке мелодичне багатство тісно пов'язане з виразовістю 
тексту, що поруч із комбінаторикою поетико-мелодичних засобів утримує емоцій- 
ний рівень антифонів у певних загальних межах. Натомість Страсні антифони 
Олександра Козаренка привносять, насамперед, наскрізну динаміку та драматич- 
ний музичний стрій, спрямований від початку твору до останніх тактів ораторії. 
Це наповнює твір емоційністю і драматизмом. 

Найважливішою рисою авторського прочитання монодійних страстей є збере- 
ження автентичної мелодики. В цьому переконуємося завдяки порівнянню голов- 
них тем ірмолойних антифонів та партитури Олександра Козаренка. Відзначимо 
лише, що монодійні піснеспіви записані у ключі С, тоді як в ораторії теситура 
антифонів змінюється згідно задуму композитора. Також присутні певні ритмічні 
зміни, проте мелодика максимально зберігається. 
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Трактування Олександром Козаренком давньої сакральної монодії на при- 
кладі циклу страсних антифонів переконливо демонструє глибоке розуміння 
сутності цих піснеспівів, є виразним свідченням 1х актуальності. Звернувшись до 
такого складного і глибокого сакрального матеріялу, композитор зумів увиразнити 
його мелодичне багатство і підкреслити богословські глибини поетичного слова. 
Переконуємось, що таке наскрізне трактування української сакральної монодії 
свідчить не лише про її внутрішній потенціал, але й розкриває нові горизонти 
перед майбутнім української музичної культури. 


Апа ТКасйепКо. боигсе апа іпіопайоп сотроѕйе ѕігисіиге «Раѕѕіоп апірћопѕ» оў 
О ехапаег Косагенко. Тће іоріс оў рагисшаг регѕоп аййийе іомагаѕ туѕіегу оў 4еай іоок 
ап ітрогіапі ріасе іп уггі сийите рот ше апсіепі ѕепіигіеѕ. Тиз ѕирјесі 15 опе оў іће 
тат Шете іп іегтѕ оў рюттапоп оў 5асгаї сеғетопіеѕ Штоизйош ше тШепша рот 
равапіѕт итез іо Сйи5папиу. Тһегејоғе Сһгіѕійіапѕ а 50 сеіебгате јогеіуепеѕѕ оў 5іп5: й 
Бесате роз е Штоизй сгисі/еа апа геуіуеа Јеѕиѕ Сһгіѕіѕ зиДеттз5. 

У/еек утісп ргесейеѕ із еуепі во! те пате оў ше Меек ог Нойу Меек. Тйе ге/зіои5 
ѕегуісе оў Сооа Ктіаау 15 аіѕііпвиіѕһеа Бу аїуіпе ѕегуісеѕ оў ћіѕ регіоа, утеге ше сусіе ої 
е ПЙееп раззіопате апіірһопѕ аге ріасеа. Гі 15 спапіз ушсй аге деуотеа іо ће Іаѕі һоигѕ оў 
Сһгіѕі Кеѕсиег'ѕ Пре. Ап ітропапсе оў Ше сусіе сегіћеѕ из ргеѕепсе іп а герепіоїге оў 
(ктаїпіап ѕїауе ігтоіовіоп5 оў те 17—18" сепішгіеѕ. Тһе тодет сотрозег Оехапаег 
Козагепко айатеѕѕеа іо Их БіБіїса! іһете. Не 15 Пе айтог оў те отаюпо "Раѕѕіопѕ оў те 
Гота Оиг Јеѕиѕ Сһгіѕі" (теп апірһопѕ оў оѕіғое іипеѕ јог Пе ғеадег, 50101515, сһогиѕ, отвап 
апа а зутрйошс огспезіта). Косагепко иѕеѕ іпійа! іехіѕ апа теіоаісѕ оў огівіпа! топоду 
сһапіѕ оў ППееп раѕѕіопаіе апіірһопѕ уфисй Беіопе 10 опе оў ше оідезі ОКгаіпіап 
ігтоЇіовіопѕ — Іліу ігтоіовіоп оў те епа оў те 16" сетигу. П із ехсіизіує јеаішге оў те 
5соте. 

О5іпе ап опета! папаутіпеп сусіе оў раѕѕіопѕ аз а Баѕіѕ, О ехапаег арргоасйе4 сгеайоп 
о} улогК ассотатз іо оип сопсері. І: аейпе4 сепат јеаѓіигеѕ оў агатаїіс агі оў ашйог’5 
улогК. Іп рагисшаг, Ше сотроѕег аПосаіеѕ пої тта[, Би! етоїопа!у гісп рћгаѕеѕ оў техі5 
о} апірћопѕ. Тһе аийог епіегѕ а питбег оў ше іпіопаїопаї апа тягитета! Кеупоїе5, 
аПосаіеѕ ѕерагаіе іпѕігитепіаі іитѕ, отвашсаЦПу соппесіѕ зоипатв оў сһогиѕ рагіѕ апа а 
зутрпопіс огсһеѕіга оў Ше огаїіогіо. Апа Ше тобі ітрогіапі [те оў аийог’5 геайіпе оѓ 
топойу раѕѕіопѕ 15 Ше тахітит ргеѕегуайоп оў ап аийепис теіойісѕ. Тһе ехатріе оѓ 
іпіегргеіаїоп оў заста! топо4у іп ће сусіє оў раѕѕіопаіе апірћһопѕ Бу Оехапаег 
Когагепко іеѕіїјіеѕ сотрозег’5 ргоўоипа ипӣегѕіапӣіпе Ше еѕѕепсе оў Ше5е могкѕ апа а[50 
іѕ Ше ехргез5іує 1езИтопу оў пе! геіеуапсе. Наутв айатеѕѕей іо зисй АЙйсий апа аееріу 
ѕасга! таѓетіаі, Ше сотро5ег тапавеа іо етрһаѕісе ћіѕ теіойіоиѕ жеайй апа іо етрйаязе 
теоіозісаї аер!й5 оў Ше роеііс угога. Ме аге сопуіпсей іћаі 5исй іһгоиѕћ деерепіпе іп 
ѕоигсеѕ оў ап 014 заст топоау пої опіу їіеѕіўўіеѕ 10 И; ітегаі роіепіаі, Би! аїзо ореп5 те 
пеуу Погігоп5 Берюге ше јиіиге оў те ОКгаіпіап тизѕіса! сийите. 

т а моғіа сипиге Їгот ше оідезі птез а Шете уфисй аӢигіпв тШеппіитѕ маѕ Баѕіѕ оў 
Лотттв оў 5асте сегетопіеѕ, Шете таіпіепапсе оў умсй рот итез оў равапіѕт іо 
сһгіѕйапіїу сопіастей жйһ Ше ѕресіа! аййиде іомагға Ше туѕіегу о} аеай, ма; ѕеіесіеа, 
аі амауѕ Нияете а тап. Тћегејоге апа адо Сћһгіѕійапѕ сеіебгаїе ПРегайоп оў тап 
іћгоивћ Ше Іагве, гезсие4 гапк оў етройітепі апа гозіпіпе Сйт51. Меек ућісћ 15 ргесейеа 
15 еуепі 201 ше пате оў ше Гагее ог раѕѕіоп угеек. Ветугееп аїуіпе ѕегуісеѕ оў И; регіоа 
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ѕегуісе оў Гагзе Епаау апа суб е ріасеа т й ехийеѕ іо 15 раѕѕіоп-апіїраскеғоипіѕ — 
тоїеїѕ, мћһаї 1еП; ароиї Ше Іазі о'сіосК оў Ше оф Кеѕсиег. Меапіпејиіпеѕѕ о} сусіє 15 
сепіїед Бу те" Бетз іп те герегіоіге о} Окгаіпіап тизіса!-Іпеатз іптоіовіопѕ ої 17" 
18" сетигіез. А тойет сотрозег ОІекѕапаг Козагепко, мћісһ итое те огаїгіо ої 
«Раѕѕіоп оў Гота сиг Јеѕиѕ СИгізі, арреае4 іо ћіѕ ћете» (10 апіїраскеғоипаѕ оў іипеѕ 
о5іго8'5 јог а геайег, 50101515, спой, огвап апа ѕутрһопіс отсйезта). Тһе ехсеріїопа! 
Јеаіиге ої іћіѕ могќ 15 Ше иѕе оў сапопіса! їехіѕ апа теіойіс ої огізіпа! топотИсй тоїеїѕ 10 
15 раѕѕіоп апіраскатоипаѕ, Ша! аге іп опе оў оідезі ОКгаіпіап ігтоїіозвіоп5 - т Іміу 
ігтоїовіоп оў епа оў те 16" сетигу. 

Оѕіпе ше огівіпа! һапдитійеп сусіе оў раѕѕіопѕ аз, ОІекѕапіг маікеа ир іо сгеайоп оў 
уогк іп орейіепсе іо сут сопсеріїоп та! аејіпеа Баѕіѕ сегіаіп јгаіигеѕ оў ататашигву оѓ 
ашйог могќк. Іп рагисшаг, а сотробег ѕеіесіѕ пої іпіпа, Би ше етопопайу заїшгатед 
рһгаѕеѕ оў іехіѕ оў апіраскогоипаѕ, епіегѕ Ше гоу ОЇ іпіопайоп апа тягитета Іейтоіз, 
ѕеІесіѕ ѕерагаіе іпѕігитепіа! питрђегѕ азо, апа аіѕо огвапісау Іїпкѕ зоипатв оў сйота! 
рагііеѕ апа ѕутрћһопіс отсйеята. отаютоз. Апі ше тајог [те ої Ше ашйог теа4тв оў 
топотйсй раѕѕіопѕ 15 а тахіта! таіпіепапсе офаийепис теїоаїс. 

Іпіегргеіаїіоп оў засте4 топорйопу Бу ОІекѕапаг Когагепко оп Ше ехатріе ої сусіє оў 
раѕѕіоп апіраскатоипа5 іеѕіћеѕ 10 ше деер ипаегѕіапііпо оў еѕѕепсе оў тебе могкѕ, апа 
аіѕо Бу Ше ехргезяуе сегіўйсаіе оў іһеіг астиайу. Арреаїіпо іо 5исй ай/їсий апа деер 
5асте4 таїегіаі, а сотроѕег тапаве4 іо ипӣегііпе Піт теіойіоиѕ гісһеѕ апа іо ипаейте 
те іһеоіовіса! аеріћѕ оўроеііс мога. Маке ѕиге, йа! те іһгоиећ деерепіпе іп Ше ѕоигсеѕ 
оў 014 засте топорйопу пої ошу іеѕйћеѕ 10 ії5 пиета роепна! Би! аіѕо ехроѕеѕ пем 
Погігоп5 Бероге те рииге оў йе ОКгаіпіап тизѕіса! сиПиге. 

Кеу тогаз: Бусапііпе путповтарйу, топо4у, іпіопайїопаї! ідеа, то4етп ѕасгеа тизѕіс, 
«Раѕѕіоп» оў ОІекѕапіг Когагепко. 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Галина Максим'юк 


ІВАН САМОКИШИН - СПІВАК І АРТИСТ 


На «Союзівці» - відпочинкових таборах американських українців - того дня 
мала бути особлива імпреза під назвою «Гуцульський край в пісні і музиці». 
Ініціатором цього заходу виступив член товариства «Гуцульщина», уродженець 
села Печеніжина на Коломийщині Іван Самокишин. Він же був і активним 
учасником концерту, що відбувся 4 листопада 1966 року. Про цей вечір газета 
«Свобода» (США) писала: «Оригінальний Гуцульський вечір в неділю, зорганізо- 
ваний завдяки та старанням Івана Самокіша, започаткували «трембітанням на 
трембітах трембітарі» артист Іван Самокіш та Михайло Мочерняк, викликаючи 
багато споминів як у тих, що це вперше від багатьох років, так і в тих, що вперше 
в житті побачили і почули цей такий типовий для наших Карпат «інструмент» [...] 
Артисти Ліза Чепіль та Іван Самокіш, при фортеп'яновому акомпаніяменті д-ра 
Ігора Соневицького, виконали сольо кілька гуцульських пісень композицій Май- 
бороди, Анатольського, Барнича та ін. [...] Закінчив імпрезу Іван Самокіш, який 
від «щирого гуцульського серця» дякував УНСоюзові й управі Союзівки за її 
влаштування та всім «чесним газдам і газдиням» за участь» (Свобода, 1966/165). 

Сьогодні досить складно відтворити повний життєвий та творчий шлях Івана 
Самокишина (Самокішина, Самокіша) - непересічного артиста, співака, грома- 
дянина через брак достатніх матеріалів про нього (як і про багатьох наших діячів 
та митців, які змушені були емігрувати від совітів під час П світової війни), однак 
певні віхи його життєдіяльності окреслити можна. 

Народився Іван Самокишин 13 лютого 1914 року в багатодітній сім'ї майбут- 
нього полковника Армії УНР Романа та його дружини Анни. Атмосфера в сім'ї 
сприяла вихованню хлопчика як свідомого українця, гордого своєю історією та 
культурою. Освіту Іван здобув у Коломийській гімназії. З молодих років належав 
до ОУН. 

Артистичний талант, музикальність, голос Іван, швидше за все, успадкував 
від батька, який володів неабияким акторським хистом, виступав в аматорських 
гуртках та співав у церковному хорі. Юнака приваблювала кар'єра співака і теат- 
ральне життя, тож він (напевне, через якийсь час після закінчення гімназії) стає 
актором Українського народного театру «Промінь» Миколи Комаровського. Це 
був мандрівний театр, основною базою якого був Рогатин. У 1939 році театр 
перестав існувати. Іван опиняється у Львові, де поступає до Музичного інституту 
ім. М. Лисенка у клас вокалу племінниці С. Крушельницької, відомої камерної спі- 
вачки Одарки Бандрівської. Гарний голос (ліричний баритон) та успіхи в його 
школенні дають змогу влаштуватися до Львівської опери. Поряд із цим митець 
отримує роботу в драматичному театрі ім. Лесі Українки. З приходом у 1941 році 
німців І. Самокиш покидає Львів і переїжджає до Станиславова, де стає артистом 
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музично-драматичного театру ім. І. Франка. Протягом 1941-42 театрального 
сезону театр здійснив гастролі по карпатському краю (Коломия, Городенка, Залі- 
щики, Чортків, Бучач), ставлячи оперети Легара «Жайворонок» і «Циганське 
кохання», п'єсу Гальбе «Молодість», драматизовану новелу Юрія Косача «Облога». 
В сезоні 1943-44 років були поставлені «Степовий гість» та «Марш Чернігівського 
полку» Косача, «Суєта» Карпенка-Карого, «Шаріка» Барнича, а коли восени 1944-го 
театр поповнився акторами з інших театрів України, відновили «Наталку Пол- 
тавку», «Запорожця за Дунаєм», «Катерину» і готували до прем'єри «Сільську 
честь» Масканьї. Однак прем'єра не відбулася: більшовики прорвали фронт під 
Бучачем і ось-ось мали бути в Станиславові. Частина акторів, а між ними Іван 
Самокишин, 27 березня зранку виїхали на Захід. 

Спочатку артисти зупинилися у Кракові. Тут театральний склад знову попов- 
нюється митцями з інших українських театрів. Акторка Клавдія Кемпе писала: 
«На той час у цьому театральному колективі вже були наддніпрянці Ніна Гор- 
ленко, Надія Негель-Семенець, Василь Семенець, Семен Бутовський і відомі ак- 
тори зі Станіславова Лавро Кемпе, Валя Терещенко, Клавдія Кемпе, Анатолій Рад- 
ванський, Іван Самокиш, диригент Леонтій Крушельницький і музичний керівник 
Володимир Божик. Згодом ця група ввійшла до складу театру Йосипа Гірняка, 
завдяки чому утворилося досить сильне театрально-мистецьке об'єднання, якому 
була під силу постановка будь-якої вистави. В основному, це були «Ой, не ходи, 
Грицю», «Суєта», «Ясні зорі», «Назар Стодоля», «Невольник», «Пошилися у дурні», 
опери «Катерина», «Кармен», оперета «Чорноморці» й інші. У такому складі та з 
таким репертуаром театр дістався Відня». 

В середині 40-х років Іван Самокишин пере- 
бував у таборі Ді-Пі в Інгольштадті. Тут митець 
долучається до капели бандуристів В. Божика - 
Г. Китастого, в якій стає не лише співаком, але й її 
директором. Очевидно, у капелі Іван навчився від 
когось із бандуристів грати на бандурі (саме як 
про бандуриста є про нього дані в енциклопе- 
дичному довіднику «Українські кобзарі, банду- 
ристи, лірники» Б. Жеплинського та Д. Коваль- 
чука). В 1946 році капела здійснює турне по 
американських військових частинах та по таборах 
біженців, про що дізнаємося зі статті "Вапашга"- 
Тгадійопа! апа Майопа! Мизса! Іпзігитепі ої 
Окгаіпе (ОКгаїпіап Меекіу 1947/09, передрук з р 
"Тре Кеѓорее", Гопӣоп). Зі статті Р. Ящва «Солук- 
фільм»: неосвоєний документальний ресурс українознавства» довідуємося, що 
відомий україно-американський режисер і кінопродюсер Богдан Солук зняв після 
війни фільм про діяльність капели бандуристів. Автор пише, що «про цей варіант 
фільму, який був одразу ж показаний у багатьох українських таборах «для пере- 








' Анатолій Житкевич. Владика пісні / код доступу: ћіир:/тееѕі-опіпе.сопу/сшге/айука-ріѕпі/ 
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міщених осіб» та у фахових колах, відомо небагато. За деякими відомостями, він 
був музичний і тривав лише п'ятнадцять хвилин. Весь касовий дохід від показів 
продюсер передав у Фонд допомоги скитальцям»”. Можливо, в кадри цього 
фільму потрапив й Іван Самокишин. 

Від травня 1948 року І. Самокишин виступає як соліст у чоловічому хорі 
В. Божика (на той час Божик і Китастий вже працювали окремо, кожен зі своїм 
колективом). 

У Німеччині Іван одружується з Ніною Поторокою - відомою пластовою 
діячкою. У 1950 році подружжя виїжджає до США, оселяється у Трентоні, штат 
Нью Джерсі. Отримавши звичайну для українського емігранта робітничу працю, 
Іван Самокишин продовжує музичну та громадську діяльність. Він бере участь у 
різноманітних концертах української діаспори, співає в філадельфійському хорі 
«Прометей», стає артистом нью-йоркського Українського оперного ансамблю, 
філадельфійського Українського театру та «Театру у п'ятницю» з Нью-Йорка. 
Перший виступ митця на американській сцені відбувся, швидше за все, 23 вересня 
1951 року в Нью-Йорку, де в залі «Фешн інституту» під орудою диригента Юрія 
Оранського відбулася постановка опери «Катерина» М. Аркаса. Режисуру опери 
здійснив Йосип Гірняк. Партії виконували Марія Полиняк-Лисогір (Катерина), 
Іван Гош (Андрій), Гільдана Зятик (Мати), Микола Чалий (Батько) й Іван Само- 
киш (Іван-москаль). У складі філадельфійського Українського театру митець брав 
участь у постановці «Наталки Полтавки» М. Лисенка (роль Миколи), п'єси «Геть- 
ман Іван Мазепа» Григорія Лужницького, інсценізації «Гайдамаків» Тараса Шев- 
ченка та ін. Як артист нью-йоркського Українського оперного ансамблю, виступав 
у ролі Султана в «Запорожці за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського в багатьох міс- 
тах США (це турне було присвячене 100-річчю написання опери), в опері «Мазепа» 
П. Чайковського (Орлик). Про виконання ним останньої ролі у «Свободі» відзна- 
чено: «Секретар Мазепи, Орлик, у виконанні І. Самокішина, був успішний музично 
та сценічно». Як актор «Театру у п'ятницю» І, Самокишин запам'ятався глядачам 
у виставі «Найкращі хлопці з дивізії» Зиновія Лиська. Цю п'єсу лише 1968 року 
було показано 14 разів у містах США та Канади. 

До концертного репертуару митця входили романси М. Лисенка, В. Барвін- 
ського, Д. Січинського, І. Воробкевича, Я. Степового, С. Людкевича та інших 
українських композиторів. 

Виступи Івана Самокишина відзначалися в пресі. Ось деякі характеристики 
його виконань: «В ролі Миколи -- Іван Самокіш показав свої акторські здібності, 
котрими примушував глядача від душі сміятися: голос п. Самокіша -- ліричний 
барітон, яким він легко володіє» (Свобода. 1952/19; вистава відбулася 11 січня 
1952 р. у Філадельфії); «Співак І. Самокішин (баритон), з властивим йому ліриз- 
мом, гарно відспівав «Ой, чого ж ти почорніло» Т. Шевченка — муз. М. Лисенка 
та «Гетьмани» Т. Шевченка — муз. М. Лисенка» (Свобода. 1952/98; шевченківське 
свято відбулося у Трентоні, Н. Дж.); «Відомий баритон Іван Самокишин відспівав 





2 Роман Яців.«Солук-фільм»: неосвоєний документальний ресурс українства / код доступу: 
вири/ЛПпсоєпіа.Чау.Кісу па/501ик-Піт-пеозуоуепі)-докитепіаїлі)-гевиго-цКгауїп5гуа В 


3 Ф. С. «Мазепа» // Свобода (1951/265). 
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«Кармелюка» — Косенка, «Нагадай бандуру» — Китастого та «Надію» — Третяка, 
з фінезією свого знаменитого голосу» (Свобода 1966/30; відзначення січневих 
роковин, Філадельфія); «Артист і співак української сцени Іван Самокіш у супро- 
воді п-ні Ліди Сухенко виконав пісні В. Третяка 1 Кос-Анатольського. Присутні 
тепло прийняли цей виступ» (Свобода. 1969/61; концерт на честь 100-річчя 
«Просвіти» у Пассейк-Кліфтоні, Н. Дж., відбувся 15 грудня 1968 р.). 

Видатним досягненням І. Самокишина було заснування ним у Трентоні 
української радіопрограми. Вона виходила, починаючи з 1957 року, щонеділі, і 
хоча ефір виділявся їй лише на півгодини, давала різноманітну 1 змістовну 
інформацію про життя американських українців. На велику роль радіопрограми 
І. Самокишина вказала газета «Свобода» ще того ж року: «На окрему згадку заслу- 
говує щонедільна півгодинна радіопрограма, ведена пп. Ніною і Іваном Само- 
кішин, що впродовж чотирьох неділь безплатно проголошувала повідомлення 
Відділу УККА, а в неділю, 3-го листопада відзначила ще 39 Роковини Листопаду 
окремою програмою, в якій було слово про 1-ше Листопада мгра Івана Костюка, 
деклямація Івана Самокішина та стрілецькі пісні з грамофонових платівок у 
виконанні Капелі Бандуристів, Хору «Трембіта» і співачки Її Мацюк» (Свобода. 
1957-216. Листопадові роковини). Після смерті І. Самокишина радіопередача була 
названа його іменем, а вести її продовжувала його дружина. 

Також за ініціативою Івана Самокишина в 1963 році у Трентоні був створений 
хор ім. Лисенка, головою якого митець був до кінця життя. 

Різнобічною була громадська діяльність артиста. Він був головою Відділу 
УККА Трентона, очолював Кредитовий Комітет при федеральному кредитному 
товаристві «Самопоміч», став головним ініціатором побудови Українського дому 
в Трентоні та довголітнім головою його керівництва. 

Прожив Іван Самокишин тільки 54 роки, раптово відійшовши 20 грудня 1968 
року. Поховали його на цвинтарі св. Андрія в Бавнд Брук. І плакала-тужила цього 
сумного дня трембіта, сповіщаючи, що ще один гуцул покинув земну домівку, 
покинув так далеко від рідних і таких люблених ним Карпат... 


о фу о 
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оо 
Павло Гречка 


СПОГАД ПРО ВОЛОДИМИРА ФЛИСА 


На своему життєвому шляху, саме у час мого формування як музиканта, мені 
пощастило зустріти Володимира Флиса, у якого я брав приватні уроки у 1986-87 
роках у приміщенні школи ім. Соломії Крушельницької у Львові. Він був спершу 
для мене особистістю загадковою, з іронічною посмішкою, мудрим музикантом. 
З певним трудом домовившись про прослуховування, я був представлений йому, 
як студент музичного училища (тоді я вже брав уроки у М. М. Лемішка); дізнав- 
шись, що мій перший дитячий опус був написаний у Фа-дієз мажорі, а також 
почувши мої спроби писати серійні атональні фуги, він подобрішав і згодився 
давати мені уроки. 
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Тоді я не міг знати, що Володимир Флис, який вже був на схилі літ, пройшов 
тяжкий і буремний життєвий шлях, отримавши основи професіоналізму в Берлін- 
ській консерваторії під час 2-1 світової війни; не знав я і про його ув'язнення і 
заслання у радянських таборах, яке не зламало його, і про його відродження як 
професійного музиканта. Згодом йому доводилося спілкуватися і з Дмитром 
Шостаковичем та іншими російськими музикантами у Москві. Визнанням його 
заслуг було і звання професора Львівської консерваторії. Тоді я цього всього не 
знав, а бачив натомість просто досвідченого й уважного педагога-наставника, який 
тонкими настановами і порадами вправно закладав основи професійної техніки. 
Саме він привчив мене мислити над тонкощами композиційного процесу і влас- 
тивостями інструментів як засобу виразовості, від якого залежить думка та спосіб 
експресії. Під його орудою я написав Сюїту для струнного оркестру і флейти. 

Пригадую багато історій та прикладів, взірцями для яких служили шедеври 
класичної та української музики (зокрема йшлося про 2-гу та 3-тю симфонії 
Артюра Онеггера, фортепіанну Пасакалію, Скерцо та Фугу Миколи Колесси та 
ін.). Ці історії пролунали для мене зовсім по-іншому вже після того, як відкрилися 
невідомі доти факти його біографії, у світлі яких вони набули зовсім нового і 
несподіваного звучання. На жаль, він пішов з життя ще 1987 року. Паралельно з 
його уроками я консультувався у професора Лемана у Московській консерваторії, 
згодом у Мирослава Скорика в Києві, ставши студентом останнього 1988 року у 
Львові. Серед своїх наставників у консерваторії я мушу ще назвати Ігора Мацієв- 
ського і Геннадія Ляшенка. 

Спробую переповісти історії, які я чув від самого Володимира Флиса. 
Пригадую його детальний аналіз сцени з опери Ріхарда Штрауса «Саломея», який 
справив на мене, як і музика цієї сцени, незабутнє враження. Насамперед зовсім 
невідомим тоді був факт навчання Флиса в Берліні, про який годі було навіть 
згадати за радянських часів, зокрема і те, що вступні іспити у нього приймав 
Ріхард Штраус, який справив на Флиса незаперечний вплив”. І лише пост-фактум 
ці історії набули для мене свого роду містичного значення, оскільки я раптом 
усвідомив, що його оповіді про оперу «Саломея» були почуті ним або безпо- 
середньо від самого Ріхарда Штрауса, або принаймні від найближчого оточення 
композитора. Це тепер усвідомлюється як майже безпосередня «лінія передачі», 
по-буддистському кажучи, із сивої, за людськими мірками, давнини, - його 
найславетніша і найсенсаційніша опера «Саломея» була написана ще на початку 
ХХ століття по гарячих слідах сенсаційного успіху прем'єри однойменної п'єси 


у Архів ЛНМА 1м. Лисенка - Опис 2 о.с: особові справи професорсько-викладацького 

складу 1986-1989 рр. - Особова справа Володимира Флиса. - Арк. 7: Автобіографія; 
датована: Львів, 16.П 1965 «Осінню 1943 поступив в берлінську консерваторію Штерна 
на відділ для іноземців, але вже через пів-року покинув її в зв'язку з приближенням 
фронту до рідного міста і поверненням на батьківщину». 
У розділі про кафедру композиції Б. Фроляк пише: «Свій професійний шлях композитор 
починав з навчання у Берлінській музичній академії, де вступний іспит з гармонії у нього 
приймав Ріхард Штраус» (Сторінки історії Львівської державної музичної академії ім. 
М. В. Лисенка. - Львів: Сполом, 2003. – С. 151). 
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Оскара Уайльда. Символістська драма Оскара Уайльда «Саломея», написана в 
оригіналі французькою мовою в Парижі взимку 1891 року була тогочасною 
європейською сенсацією, «Уорие-оѓ-ће-Рау», прем'єра якої відбулася 1892 року в 
Лондоні з Сарою Бернар (Ѕагаһ Вегпагаї) у головній ролі?. Сюжет п'єси побудо- 
ваний навколо страти («усікновення голови») пророка Йоханаана (Йоана Хрести- 
теля) за наказом Царя Ірода (Кше Него4ез) (Євангельский переказ цієї історії - 
Матвія 14:1-12). У Оскара Уайльда вона описана з відверто еротичного боку як 
сцени вакханалій та жорстокості при дворі царя Ірода, його дружини цариці 
Іродіади та принцеси Саломеї, яка, завдяки цій п'єсі, стала найвідомішою Етте 
Рае, фатальною жінкою світової театральної сцени. Ця п'єса зустріла шалений 
опір церковної влади і фактично була заборонена. Німецький переклад був 
зроблений по гарячих слідах Гедвігом Лахманом для оперного проекту Ріхарда 
Штрауса, прем'єра якого відбулася 9 грудня 1905 ($1с!) року, у КбмеПеВе 
Орегпһаџѕ в Дрездені“. Вже наступного року у прем'єрі опери в Міланському 
театрі Га Зсаа під орудою Артуро Тосканіні провідну партію виконала українська 
співачка Соломія («Саломея») Крушельницька, згодом, 1913 року, за її участі 
відбулася прем'єра в Аргентині, на сцені театру СоПопе в Буенос-Айресі”. 

Сюжет п'єси, як 1 опери, розгортається так. Принцеса Саломея прагнула 
здобути кохання пророка Йоханаана. Відкинута ним з обуренням як грішна і 
недостойна, вона забажала його ув'язнення, і пророк за відмову від її кохання був 
вкинений до колодязя. Прагнучи помсти за відмову, вона танцем семи одіянь 
спокусила царя Ірода, який за здійснення мрії побачити її танець пообіцяв 
виконати будь-яке бажання. Після танку вона забажала страти пророка і його 
голови на срібній тарелі. Цар Ірод панічно заперечував, пропонуючи натомість 
казкові скарби, аметисти, смарагди, хризопрази, рубіни, адже ж Йоханаан - 
пророк, який передрікає пришестя Месії, - популярний серед народу, його страта 
може збурити повстання. Але принцеса з усе більшою наполегливістю прагне 
голови пророка. Сцена суперечки переходить межу гарячого діалогу. Нарешті цар 
Ірод погоджується, пророка страчують і принцеса Саломея цілує усікновенну 
голову пророка. Після цього Цар Грод наказує стратити і саму принцесу. 

У сцені розмови принцеси Саломеї, царя Ірода та цариці Іродіади виразові 
засоби оперної драматургії набувають рис крайньої ускладненості. Гармонічна 
мова балансує на межі бітонального та політонального мислення; оперна сцена 
свого часу була «найрадикальнішим» проявом кризи тональності і музичного 
модерну-сецесії, яскравим представником якого ще від кінця ХІХ століття 
вважався Ріхард Штраус. В еволюції самого композитора, який починав свою 
кар'єру як яскравий, майже класично-романтичний послідовник Ріхарда Вагнера, 
ця опера стала взірцем граничного (на той час) ускладнення музичної мови. Вже у 
наступній опері, «Електрі», можна спостерегти деяке пом'якшення музичної 





3 Аппе Мапу. Тһе Ріаує ої Озсаг \/Иае. М огазуогії с1а$51с$, 2002. 

* Там само. 

"М. Зубеляк. Соломія Крушельницька в операх Ріхарда Штрауса // Соломія Крушельницька 
та світова музична культура. - Тернопіль: Астон, 2002. - С. 14-21. 
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виразовості, хоч і там гранична експресія межує з можливостями тональності як 
такої. Фактично, ці опери Ріхарда Штрауса знаменують кризу тональної мови, яка 
потім ще з більшою гостротою проявилася у Густава Малера та згодом еволю- 
ціонувала в бік атональності в Арнольда Шенберга, Альбана Берга, Антона фон 
Веберна, та, альтернативно, надускладненого політонального розвитку у Пауля 
Хіндеміта, Ігора Стравінського, Сергія Прокоф'єва, Артюра Онеггера, Даріуша 
Мійо, інших композиторів французької Шістки, частково з пошуками нової тональ- 
ності у Франсіса Пуленка, Жоржа Оріка, Еріка Саті та того ж Стравінського. 

Сам же Ріхард Штраус повернувся до більш-менш романтичної поствагне- 
рівської виразовості, низка його наступних опер, зокрема «Кавалер троянд», 
«Жінка без Тіні», «Аріадна на Наксосі», в контексті бурхливої радикалізації 
музичної мови ХХ століття, сприймалася як майже ретроградний відгомін вагне- 
рівського музичного стилю. Вже у пост-воєнному 1948 році, свого роду заповіт 
композитора, Чотири останні пісні, «Міег Геде Гледег», підбиває ностальгійний 
підсумок життєвого і творчого шляху (помер Ріхард Штраус 1949 року), подібно 
до Малєрівської «Пісні про Землю» («Раз леа уоп аег Ег4е»). 

Тим не менш, саме сцена діалогу Саломеї та царя Ірода є найзнаковішою для 
музичного мистецтва початку ХХ століття, 1 саме вона стала провісником гранич- 
ної радикалізації музичної мови та техніки європейських композиторів, яка 
наступила після 1905 і аж до 1920 року. І саме Володимир Флис, у пам'яті якого 
ця опера була пов'язана з самим композитором, пояснював мені особливості Її 
музичної мови. Він підкреслював, що лейтмотивна логіка сцени в своєму полі- 
функційному й оркестрово-фактурному розвитку будується навколо послідовного 
підвищення теситури (транспозиції лейтмотивів) реплік принцеси Саломеї, які 
досягають екзальтованості завдяки кульмінаційно граничній теситурі голосу, з 
невмолимою послідовністю, як присуд долі, провіщаючи катастрофу, 
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є наслідком точного і послідовного розрахунку композитора у побудові оперної 
сцени. 

Наступний спогад Володимира Флиса стосується вже зовсім іншого часу, 
його спілкування з Дмитром Шостаковичем, яке стосувалося як не дивно, «Пісні 
про Землю» («Баз леа уоп дег Ег4е») Густава Малера. Володимир Флис перека- 
зував, що саме цей твір був надзвичайно знаковим для Дмитра Шостаковича, і, під 
час виконання його в Москві на з'їзді Спілки Композиторів, Флис, який опинився 
зовсім поруч з Шостаковичем, був свідком, з яким трепетом та напруженою увагою 
Шостакович слухав це виконання. Саме на початку останньої частини, знаме- 
нитого мотиву гобоя, 
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Шостакович стиха промовив до Володимира Флиса: «Как зто звучит невероятно 
трепетно...». 

І на завершення, дещо комічний епізод з перебування Володимира Флиса у 
Москві. Я пригадую, мова була про принципи композиційного розвитку і роль 
шансу, або випадковості у тому чи іншому рішенні, яке приймає композитор. 
Будь-яка думка, або силогізм, провадив Флис, може асоціативно чіплятися за іншу 
думку або мотив, і дуже несподіваним чином, або звивистим шляхом, вести за 
собою композиційну логіку. Саме тут, жартома, як ілюстрацію своєї тези, Флис 
розказав таку історію. Під час пленуму Спілки композиторів у Москві Флис 
вийшов із будинку 1 замовив таксі. Таксист мовчки вислухав адресу і повіз його 
довгими звивистими вуличками, кілька разів міняючи напрямок, хвилин 15 до 
потрібного місця. Згодом, вертаючись, буквально за два кроки(!) Флис опинився 
точно в тому місці, де він 1 замовив таксі. 

Так чи інакше, а музична логіка весь час повертається до єдиного центру, чи 
не так? 

Львів, 4 вересня 2015 року. 


о РФ о 
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о фо 
Люба Кияновська 


Ар НОХОКЕМ УЛЮБЛЕНОГО ВЧИТЕЛЯ: 
ЮВІЛЕЙ ВСЕВОЛОДА ЗАДЕРАЦЬКОГО. 


Ювілейну статтю про Всеволода Всеволодовича Задерацького хотілося би 
почати з латинського вислову: Ех ореге агіѓех аепозНсиг (майстра видно по 
роботі). Умисне двічі звернулась до латини - в назві і в першому ж реченні, 
оскільки саме завдяки професору усвідомила, з якою легкістю і блиском можна 
користуватись величезною скарбницею латинських максим. Але... властиво всі 
тексти, які пише Всеволод Всеволодович, позначені в однаковій мірі глибиною 1 
легкістю, блиском стилю і залізною логікою, доступністю, захопливістю викладу 1 
точністю наукових формулювань. А його доповіді 1 промови - це суцільний 
інтелектуальний бенкет! Його музикознавчі розвідки написані особливим впізна- 
ваним стилем, що сам собою може становити об'єкт дослідження. Загалом же 
наукові концепції Всеволода Задерацького мають одну величезну перевагу: вони 
всі виходять від живого музичного звучання і логіки музичної форми, інтонаційної 
виразності 1 тембральної барвистост! композиторського артефакту. Не виникають 
з умоглядного теоретизування, прагнення вкласти твір у наперед задану схему, 
а стають результатом вдумливого вслуховування в звуковий універсум. Саме на цій 
засаді були написані його фундаментальні праці: «Поліфонія в інструментальних 
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творах Д. Шостаковича», «Поліфонічне мислення Ігоря Стравінського», підручник 
в двох томах «Музична форма», численні статті та розвідки, присвячені видатним 
постатям музики ХХ ст. Тут не можу спещально не згадати, що в компендіумі 
інтересів видатного вченого завжди знаходиться місце українській музиці: зв'язків 
із своєю айта шаег - Львівською національною музичною академією ім. М. Ли- 
сенка - він не поривав ніколи, хоча й виїхав звідси п'ятдесят років тому. 

В ювілейній статті наче годилося би дати об’емну біографію «головного 
героя», а потім - розгорнутий аналіз його наукового доробку, але авторка 
вирішила не робити ні того, ні іншого з цілком прагматичних міркувань. Біографії 
видатних особистостей тепер доволі докладно подаються у Вікіпедії та інших 
Інтернет-джерелах, тож переказувати їх немає жодного сенсу. Для того ж, щоби 
більш-менш репрезентативно проаналізувати науковий доробок Всеволода 
Задерацького, знадобилось би щонайменше 20-25 сторінок, які не передбачені 
форматом ювілейної статті. Тому врешті після тривалих роздумів обрала форму 
ностальгійного есе, присвяченого педагогічному таланту Всеволода Всеволодо- 
вича, оскільки ця вельми суттєва сторінка його різнобічної діяльності якось 
завжди залишається в тіні – а даремно: вона настільки ж досконала, як і все, що 
робить видатний вчений, бо ж «велика людина велика у всьому». Тим більше 
почуваюсь до обов'язку написання такої статті, що я мала справжнє щастя бути 
аспіранткою Всеволода Всеволодовича і написати під його керівництвом канди- 
датську дисертацію – його педагогічні засади стали для мене на все життя взірцем 
того, як слід спілкуватись зі своїми вихованцями. 

При оказії варто поміркувати над роллю і завданнями наукового керівника 
дисертації. Мені надзвичайно імпонує німецьке визначення ,„ЮоКіогуаќег” чи 
„ОоКюппиНег”, тобто «батько» або «мати кандидатської дисертації». У нас подібне 
визначення якось ніколи не заїснувало, можливо, через типово радянську та 
пострадянську штивність 1 непорушне правило збереження службової дистанції. 
Але Всеволод Задерацький був власне таким ідеальним стовідсотковим ,„РоКіог- 
уаїег". В багатьох аспектах його підхід до занять з аспірантами відзначався 
кількома важливими принципами, які видаються надто суттєвими для формування 
нової наукової генерації. І чим більше над ними роздумую, тим більше перекону- 
юсь у їх актуальності в сучасному середовищі гуманістичних досліджень. 

Перший науково-педагогічний принцип професора Задерацького - довіра і 
повага до власних ідей аспірантів, що інспірувало креативність їх мислення, само- 
стійність висновків. Не думаю, що в той час - на початку 80-х років у дрімучому 
брежнєвському застої - він знав теорію Лоуренса Кольберга і константський 
метод його учня Джорджа Лінда, але форма його спілкування з учнями повністю 
відповідала постулатам згаданої теорії, визнаної натепер однією з найпродук- 
тивніших у педагогіці. Метод Кольберга виключає «будь-які авторитарні, фунда- 
ментальні, непомильні і позначені абсолютним переконанням у своїй непомиль- 
ності твердження, в тому числі методологічні твердження педагога, який з огляду 
на свою перевагу (як експерт 1 авторитет) нівечить засади рівності шансів у 
дискурсі... Константський метод спрямований на те, щоби втілити принципи 
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етики дискурсу в певному освітньому середовищі: морально освічені особи 
переносять свої досягнення у суспільну реальність». 

От дійсно чого ніколи не було у нашому спілкуванні з професором Заде- 
рацьким - це відчуття його непомильності і вищості. Звісно, що Всеволод Всево- 
лодович робив зауваження - і немало! - але вони торкались виключно якогось 
конкретного твердження, ніколи натомість не зачіпали творчих можливостей чи 
інтелектуального потенціалу молодого адепта науки: «Дуже цікаво, справді 
перспективна ідея! Але знаєш... Цей пасаж тут взагалі не до речі, головна сутність 
просто розмивається, треба знайти точнішу дефініцію. А тут, як на мене, аргумен- 
тація слабкувата». Проте ці зауваження не означали, що треба було безапеляційно 
їх приймати: будь-яку свою думку, з якою він не погоджувався, можна було 
відстоювати у вільній дискусії, що завжди провадилась в доброзичливому тоні - 1 
не раз професор приймав мою точку зору, наголошуючи, що моя аргументація 
врешті була переконливою. Після таких дискусій направду «виростали крила», але 
й приходило усвідомлення необхідності солідно підбудовувати кожну свою гіпо- 
тезу чи висновок. Так формувався текст дисертації, виношений 1 пережитий нами 
обома. Тож зі своїх аспірантських студій я винесла не тільки допрацьований текст, 
що можна було сміливо подавати на захист, але й дещо значно важливіше: прин- 
ципи наукового пошуку, звичку триваліший час обдумувати і перевіряти власні 
гіпотези, ставити 1х під сумнів та координувати з існуючими вже положеннями 1 
концепціями, виходити тільки і виключно від музичної практики, від слухових 
орієнтирів, бути чутливим до змін звукового середовища, не боятись нових 
тематичних напрямків, навіть якщо на початку вони видаються екстравагантними. 

Не менш важливим був і наступний принцип наукового спілкування Всево- 
лода Задерацького зі своїми вихованцями, заснований, мабуть, на геніальній 
педагогічній інтуїції: він завжди вселяв віру в успішність їх праці, вмів «запрогра- 
мувати на успіх», і переконати у важливості того, що вони роблять. Причому до 
кожного з учнів він міг знайти свій індивідуальний підхід, який завжди виявлявся 
правильним. 

Звернувшись до психологічного визначення різних типів педагогів: педагог- 
тиран, педагог-батько, педагог-приклад, педагог-друг та ін. - прийшла врешті до 
висновку, що Всеволод Всеволодович репрезентує універсальний або ідеальний 
тип, бо гнучко поєднує всі вищеназвані. Він з легкістю переходив від «тиранічної» 
постави до батьківської турботи, від виняткової приязності і легкості в спілкуванні 
до демонстрації (цілком природної, здебільшого навіть спонтанної) таких інтелек- 
туальних висот і багатства ерудиції, від яких захоплювало дух. Ця багатовимір- 
ність унікальної особистості вражала тоді 1 до сьогодні залишається недосяжним 
ідеалом. І кожна з цих іпостасей Задерацького-педагога будить зворушливі спогади. .. 

Тиран: прагнучи показати, як «по-вченому» вмію писати і скільки мудрих 
слів вже вивчила, дуже горда із себе, принесла текст, десь так на 75% складений з 
речень на кшталт: «в парадигмі трансцендентної екзистенції артефакту еліміну- 


' Цит. за: Ема Момак, Кагоїїпа Сегп. Ефоз у Хуст рабИсхпут. Ұагѕхаа: Уудамтісімо 
РУУМ 2007; доступ в Інтернеті: Бири//ммісдгаїсдиКасіа.ец/агсріуєз/1704 (18 листопада 2015) 
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ватимемо его-персоналістичний корелят». Професор кілька разів уважно перечи- 
тав мій шедевр, після чого акуратно перекреслив всю сторінку навхрест і на полях 
написав: «а теперь человеческим языком». Подіяло раз 1 назавжди. 

Батько: я перший раз в Москві. Величезне, неспокійне, тривожне місто. Мені 
некомфортно і дуже шкода себе. Всеволод Всеволодович - декан історико-теоре- 
тичного факультету Московської консерваторії - призначив мені час заняття, але 
засідання, на якому він мусив бути, затягнулось. Чекаю - 1 себе стає шкода все 
більше. Приходить Всеволод Всеволодович, посміхається своєю неповторною 
посмішкою, від якої в моменті зникають всі жалі й страхи, і промовляє (саме 
промовляє, як актор на сцені, прекрасно змодульованим голосом з виразною 
палітрою інтонацій): «Солнышко, сначала пошли пить кофе». [ ми йдемо в буфет 
Московської консерваторії, шеф гонорово пригощає мене не тільки кавою, але й 
канапкою з червоною ікрою (в той час розкіш просто немислима! У Львові такі 
делікатеси водились лише в спецмагазинах для Рагќеісепоѕѕе). Цей чисто людський 
жест тоді дуже мене вразив... 

Приклад: зайве спеціально наголошувати, що енциклопедичні знання 
Всеволода Задерацького дивували всіх, хто мав нагоду чути його лекції, читати 
праці чи спілкуватись особисто. Одного разу, коли з приводу чергового фрагменту 
моєї дисертації професор навів з десяток розмаїтих тлумачень і ще стільки ж 
дефініцій, що походили з різних музикознавчих праць, цілком легко, спонтанно 1 
не напружуючись, я напів із захватом, напів з відчаєм вигукнула: «Ніколи мені не 
вдасться досягнути такого фантастичного рівня знань у будь-якій галузі музико- 
знавства, який маєте Ви!» Всеволод Всеволодович відповів дуже спокійно і ледь 
іронічно: «А ти - як і кожен - будеш мати той рівень знань, який сама собі визна- 
чиш, Ніякого особливого дива немає: те, що вважатимеш за потрібне і цікаве, те й 
запам'ятаєш. Є багато галузей, в яких я мало що тямлю. А є і такі сфери, які весь 
час тримаю в полі уваги, стежу за всіма новинками». Але, здається, коло його 
інтересів було винятково широким, принаймні в гуманістичних науках, що дозво- 
ляло видатному вченому висловлювати новаторські ідеї на стику різних модусів 
бачення одного й того ж явища в мистецтві. 

Недаремно ж він починав з поліфонії ХХ ст. - спочатку Шостаковича, потім 
Стравінського. Поліфонічна логіка, здатність вибудувати досконалу вертикальну і 
горизонтальну конструкцію (в композиторському вимірі) чи докладно її розшиф- 
рувати, знайти точний вербальний відповідник (в музикознавчому вимірі) - це 
вищий пілотаж, який вимагає гострого слуху, математичних нахилів і часо-просто- 
рової орієнтації, та й взагалі багатьох музичних та інтелектуальних здібностей. 
Його зацікавлення цією архіскладною галуззю музичної науки було обумовлено не 
тільки специфічним способом мислення, але й родинною традицією. Його батько, 
особистість складної і трагічної долі, талановитий композитор Всеволод Петрович 
Задерацький, прославився тим, що одним з перших в ХХ ст. створив цикл 
прелюдій і фуг - задовго до Шостаковича 1 Гіндеміта. Не без значення виявився і 
вплив наукового керівника кандидатської дисертації Всеволода Всеволодовича — 
видатного російського вченого Володимира Протопопова. 
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На цьому міцному фундаменті Всеволод Задерацький-молодший звів міцну 
гармонійну будівлю слова про музику, вона може служити взірцем не лише для 
його численних учнів, але й для всіх, хто відкриває для себе канони музичної 
творчості ХХ ст. 

Колега і друг: «Справжній вчитель - це той, хто залишається зі своїм учнем 
на все життя». Ця східна мудрість передбачає переносний сенс, але в моєму 
випадку вона дійсно мала доволі прямолінійне втілення. Із моїм безмежно шано- 
ваним ментором мені пощастило зустрічатись ще багато разів, у Львові, Москві, 
Києві й Одесі... Кожна така зустріч залишалась незабутнім слідом у пам'яті, 
відкривала якісь нові грані його неймовірної особистості. Але одна така зустріч 
врізалась в пам'ять особливо сильно. Це був вечір пам'яті його батька, Всеволода 
Петровича, організований вдячним сином. Концерт з творів композитора підготу- 
вала доцент Христина Блажкевич зі своїм класом, вона ж видала монографію про 
творчість митця. Проте саме в той вечір нам всім, кому здавалось, що ми добре 
знаємо Всеволода Всеволодовича, розуміємо його легку, сонячну оптимістичну 
натуру, відкрився інший чоловік: той, який протягом всього життя таїв у глибині 
серця великий біль, співпереживання трагедії найближчої людини. Без звичних 
для нього дотепів, без усмішки, схвильовано і строго він розповідав про те, як 
всебічно обдарований юнак - його батько - навчав музики наслідника престолу, 
здавав у Санкт-Петербурзі вступний іспит Цезареві Кюї, як у вирі Першої світової 
потрапив у армію Денікіна, назавжди загубив першу дружину 1 сина, що виїхали в 
Париж, перейшов всі сім пекла радянських таборів, як врешті опинився у Львові... 

Знаю, що це ювілейна стаття не про батька, а про сина, 1 все ж не можу 
поминути цього епізоду: видається, що у винятковій науковій 1 організаційній, 
просвітницькій, педагогічній і людській щедрості Всеволода Всеволодовича закла- 
дений не тільки його власний потенціал, але й внутрішня потреба довершити жит- 
тєвий чин батька, які тому не дано було здійснити з огляду на трагічні обставини. 

Одного разу як голова Державної екзаменаційної комісії після захисту дип- 
ломних на теоретичному факультеті нашої Академії професор Задерацький підніс 
тост за щастя - словами Лева Толстого: «Щастя - це задоволення без розкаяння». 
Саме таким щастям для мене 1, впевнена, для всіх його учнів було спілкування з 
ним. 


фо 
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Тетяна Росул 


ІНТЕРПРЕТАЦІЯ ПОЕЗІЇ ЛЕСІ УКРАЇНКИ 
У ТВОРЧОСТІ МИХАЙЛА ДОВГАНИЧА 


Кожен митець прагне залишити свій неповторний слід у багатобарвній палітрі 
сучасної культури України. Одні вдаються до авангардних пошуків, дивуючи 
слухача сенсаційними проєктами, інші ж намагаються не порушувати академічних 
традицій. До когорти останніх належить Михайло Довганич - диригент, компо- 
зитор, автор близько двох сотень обробок народних пісень та оригінальних хорових 
творів. Його творча біографія є прикладом того, як юнацьке захоплення піснею 
переросло у палке бажання 1 великі творчі зусилля до її популяризації, збагачення, 
розвитку та увінчало діяльність талановитими композиторськими здобутками. 

Михайло Довганич, уродженець села Велика Тур'я на Івано-Франківщині, з 
дитинства захоплювався музикою. Навчався у Чернівецькому музичному училищі, 
пізніше у Київській консерваторії в класі професора Павла Муравського. Висока 
оцінка професійного рівня музиканта виявилась не тільки у дипломі, але й у 
результатах творчої праці зі студентськими хорами у Рівному (1971-1979), з Буко- 
винським ансамблем пісні і танцю (1979-1989), а також керівником камерного 
хору будинку культури міста Ханти-Мансійська на півночі Росії (1995-2002). 

Творча спадщина М. Довганича складає чотири опубліковані збірки хорових 
творів. Образний зміст його музики багатоманітний 1 яскравий. Відчуття слова, 
народнопісенної інтонації формували музично-стильову сутність творчості компо- 
зитора. Одним з кращих його опусів є збірка хорових творів на слова Лесі 
Українки, яка була презентована в інтерпретації львівських хорів "Трембіта", 
Галицького камерного хору, «Дударика», муніципального хору «Гомін», студент- 
ських хорів ЛНМА і музичного училища ім. С. Людкевича «Дівочі мрії», а 2014 
року опублікована у Рівному. 

Збірка композицій М. Довганича містить 32 мініатюри для змішаного, жіно- 
чого, дитячого 1 чоловічого хорів. Найвиразніше тут представлено дві ліричні теми — 
весни та любові. Вони найчастіше окреслюються метафорами зорі, сяйво, надії, 
тож концентрують наснагу життя, усвідомлення краси світу і можливість досяг- 
нення щастя. Як зазначає сам композитор, його «захоплювало її (Лесі Українки - 
Т. Р.) чутливе і різноманітне сприйняття краси 1 звуків природи, єдність зорових 1 
слухових уявлень, використання у своїх віршах широкого спектру кольорів, тихих 
і голосних тонів». Так, колосальний духовний потенціал поезії Л. Українки 
перетворюється на інтенцію творчості композитора, виявляючись то в яскравих 
пісенних інтонаціях, то в простоті і ясності декламаційних реплік. 

Своєрідним прологом збірки є поема “Еолова арфа" для мішаного хору на 
вірш "Відгуки" з циклу “Думи 1 мрії”. Символічний образ еолової арфи постійно 
приваблює митців романтичного світосприйняття. Еолова арфа - це уособлення 
трансцендентності мистецтва, гармонії духовних сфер і природних явищ. Саме 
таку ідею прагне підкреслити М. Довганич, обравши останню строфу вірша Лесі 





'М. Довганич. Хорові твори на слова Лесі Українки. Рівне: Дятлик М. 2014, с. 4. 
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Українки, в якій ідеться про містерію зародження музики, ї безконечний плин. 
Жодне поетичне слово не є другорядним для композитора; навпаки, деяким з них 
М. Довганич надає особливої ролі, повторюючи кілька разів у розгортанні музич- 
ної думки. Таким чином, з однієї поетичної строфи виростає поемна композиція з 
чотирьох контрастних розділів. 

Перший розділ представляє образ поривчастого вітру - потужної стихійної 
сили, здатної як до руйнування, так і до оновлення. Динамізм образу проявляється 
в лапідарному унісонному заспіві хору, що починається із закличної квартової 
інтонації, а згодом переростає у широкі секстові стрибки. Вільна метрична 
організація теми, гучна динаміка та мінорний лад вказують на драматизм ситуації 
і тривожні передчуття. 

Результатом бурхливих поривів стає спів еолової арфи, «лагідніший од вітру 
дзвінкого». Ця раптова прекрасна мить зародження Музики спонукає М. Довга- 
нича до контрастного зіставлення початку другого розділу поеми. Його мелодія 
набуває плавних обрисів, стає пісенною, мажорною. Хорова фактура розшарову- 
ється на окремі пласти, які розцвічують автентичні звороти. Варто звернути увагу 
на канонічні імітації у проведенні теми, що випливають з безпосередніх асоціацій 
звучання еолової арфи (всі струни інструменту настроєні на один тон, але їх 
звучання відрізняється темброво). У першому фа-мажорному проведенні мелодії 
композитор співставляє спершу басову й альтову партії, а згодом долучає тенори 1 
сопрано, що робить звучання просвітленішим. Друге, сі-бемоль-мажорне, прове- 
дення теми звучить піднесено і радісно. Імітації чоловічих та жіночих голосів 
виливаються у потужний гимнічний мотив, підкреслений високою теситурою та 
гучною динамікою. 

Орфеїзм ідеї вірша Лесі Українки зумовив драматургічний зсув поеми на межі 
другого і третього розділів: сила звуку арфи змусила замовкнути буйний вітер. 
Сповільнюється темп, розріджується фактура, згасає тональна стійкість, відбува- 
ється ладо-тональний перехід у мінорну сферу. Кожна фраза ніби застигає на 
довгих тривалостях, або ж трансформується у протяжні педалі (36-39 тт.). Ще 
один, останній спалах пориву вітру проявляється у колористичних засобах звуко- 
наслідування (хроматичні сповзання мелодії). Та вже ніщо не може порушити 
чистоти і ясності гармонічних комплексів, в основі яких лежать співвідношення 
тоніки до-дієз мінору та субмедіантових 1 медіантових тризвуків. 

Заключний розділ поеми утверджує думку про вічність музики. Звучання 
арфи ще довго бринить не тільки в повітрі, а й, можливо, і в душі ліричного героя. 
Тематичний матеріал зітканий з коротких поспівок в межах квінти, які почергово 
проводяться окремими хоровими партіями, імітуючи відлуння. Фактура уподіб- 
нюється прозорому мереживу, розцвіченому вкрапленнями акордів альтерованої 
субдомінанти. Тривала відсутність тоніки і метрична перемінність б Я б і го) 
посилюють відчуття невловимості моменту. В коді відбувається динамічний спад, 
а спів трансформується у таємничі губні фонеми, спонукаючи слухачів вслухатися 
в тишу. 

Хорова композиція “Спогад” інспірована першою строфою вірша “Віче” з 
циклу “Невольницькі пісні”. Тут М. Довганич постає як композитор-лірик. 
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Романтична схильність до ремінісценції та рефлексії виявилася близькою та, 
можливо, необхідною композитору в метушливому і нестабільному сьогоденні. 
Дитячі спогади, що зринають у пам'яті ліричного героя, надихають його, спону- 
кають не зрікатися сокровенних мрій, дають життєдайну енергію. 

Величезне розмаїття нюансів і напівтонів у поезії Л. Українки вимагали від 
композитора ретельної і деталізованої праці зі словом. Перебуваючи під впливом 
фонетики та ритміки вірша, композитор "точно" озвучує його. Мелодика твору 
“виростає” з інтонації мови, що вплинуло і на ї інтервальний склад (перевага 
поступеневого руху з висхідними ходами до наголошених слів), і на метро- 
ритмічні особливості (силабічна система з рівномірною пульсацією), а також на 
темброве втілення. 

Розпочинає твір сольний заспів сопрано, який уособлює образ поетеси і ство- 
рює епічний вступ. Сонорне трактування інших хорових партій посилює відчуття 
замріяності, ірреальності. Друге речення теми доручене партії басів, що “переклю- 
чає" увагу на образ композитора, обтяженого поважним життєвим досвідом. 
М. Довганич максимально виділяє даний тематичний матеріал через граничне 
спрощення фактури. Мелодія повільно, ніби з опором, піднімається вгору, проте 
безсило спадає, завершуючись інтонаціями зітхання. Та приємні спогади і мрії 
перетворюються на «барвисті квітки, мов при західнім сонці». Ладовий колорит 
твору прояснюється: після похмурих фа-мінору 1 мі-бемоль-мінору відбувається 
модуляція в Мі-бемоль мажор. Мелодію підхоплюють сопрано й альти, досягаючи 
найвищої теситури. Імітаційні перегукування партій в умовах посилення динаміки 
створюють відчуття простору 1 свободи. Відтак ліричний герой натхненно поринає 
у світлі дитячі спогади. 

Підготовка генеральної кульмінації, що міститься у коді твору, відбувається 
завдяки принципу гармонічного нашарування партій і засобу крещендування 
фактури. Співставлення мажорної та мінорної барв субдомінантової функції в 
заключних тактах поеми робить виразний акцент на Ре-мажорній заключній 
тоніці, утверджуючи піднесений характер композиції. 

Своєрідним образним лейтмотивом хорової збірки М. Довганича на вірші Лесі 
Українки є метафора весни як особливий стан природи і етап людського віку, як 
джерело натхнення і творчості. Звідси - усвідомлення краси і повноти життя. У 
даному випадку лексика, синтаксис, композиційно-сюжетна структура вірша від- 
бивають фольклорний вплив. Яскравим прикладом цього слугує вірш "Веснянка" 
зі збірки "На крилах пісень", який М. Довганич "озвучив" для дитячого хору. 
Назва поезії та виконавський склад підказали композитору, який саме жанр обрати 
для музичного втілення твору. "Веснянка" - це лірична пісня про красу природи, 
про юність, про теплі родинні стосунки. Показовими у вірші є образи-символи та 
сталі епітети «яснеє сонце», «дрібнії дощі», «холоднії роси», а також традиційні 
пестливі звертання «серденько», «співай веселенько», властиві народним пісням. 
Отже, мелодика твору теж наближена до фольклорної. Вона містить типові для 
веснянок закличні квартові і терцієві поспівки, які в кульмінаційні моменти 
переростають у широкі висхідні стрибки: велику сексту на слова «озвись» та 
октаву - на слова «співай». 
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Композиція хору - куплетно-варіаційна. Повторення поетичного тексту, що 
завершують строфи, стали приспівом у хоровому творі, легка баркарольна 
мелодика якого повторюється без змін. Заспів пісні має оповідний, спокійний 
характер. Плавний мелодичний малюнок підкреслюється унісонним проведенням 
теми, яка в каденції набуває акордового викладу. 

У наступних куплетах композитор варіює мотив заспіву відповідно до змісту 
поезії. Так, друга строфа, що представляє образ лютої зими, має схвильований 
характер. Тема проводиться в однойменному фа-мінорі, кожна хорова партія отри- 
мує самостійне інтонаційне наповнення, насичується мотивами Іатепіо. Драма- 
тизм кульмінації підкреслюється зменшеним септакордом та широким стрибком 
на малу нону в мелодії. 

У третій строфі тема заспіву перетворюється на загальні форми руху. Вона 
проводиться у партії альтів і завдяки невпинній ритмічній пульсації створює образ 
дощу. Важливу роль відіграє барвисте співставлення тональностей Е-аиг 1 рез5-дйг 
для характеристики зворушливо-наївної пори молодощів. 

Заключна строфа пісні втілює сумовитий лагідний характер, обумовлений 
розлукою сестер. Знову повертається тональність фа мінор, кожна хорова партія 
насичується плавними задушевними інтонаціями, імітаційні засоби викликають 
просторові асоціації. Композитор вміло використовує фактурні ресурси, щоб підго- 
тувати піднесене кульмінаційне проведення приспіву, який звучить як гімн весні. 

Михайла Довганича як композитора у творчості Лесі Українки найбільше 
приваблює нескорений дух та сильна творча наснага. У вірші "Мріє, не зрадь” 
мисткиня вводить читача у збурений світ своєї зраненої душі, представляючи 
широку палітру глибоких інтимних переживань: від тихого суму і несмілих мрій 
про кращу долю - до всеперемагаючої віри у щастя. Тут значно виразніше просту- 
пає затаєна експресія. Наростаючи за принципом крещендо, ця експресія з надзви- 
чайною силою зринає в музичній інтерпретації вірша для жіночого хору. Патетична 
піднесеність і зворушлива проникливість хорової композиції сприяють особливому 
емоційному відгукові слухачів. 

М. Довганич загалом спирається на традиції народного гуртового співу, вико- 
ристовуючи чергування соло сопрано і компактного чотириголосого ций. Розваж- 
лива медитативна зажура першої строфи, що звучить у соло сопрано, виливається 
у плавну мелодію пісенного типу, а ритмічні зупинки і паузи допомагають відчути 
пекучу тугу героїні. 

У другій строфі щільна акордова вертикаль, ускладнена співзвуччями альте- 
рованої субдомінанти, виражає пристрасне бажання реалізувати заповітну мрію, 
алегоричний образ якої стає все виразнішим і конкретнішим. Драматургія третьої 
строфи розбудована як широка хвиля наростання від елегійного соло сопрано до 
рішучого хорового протесту. Яскраво і по-новаторському М. Довганич виділяє 
кульмінацію твору. Щоб якомога глибше осмислити поетичний текст і донести 
його до слухача, композитор представляє його у формі декламації солістки на тлі 
хорального хорового супроводу. Драматична ідея самопожертви в ім'я високих 
ідеалів поступово наростає в заключній строфі твору 1 сягає апогею в коді, де при- 
страсне бажання творчості виявляється у піднесеній мажорній патетиці хорового 
сиѓа. 
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Отже, познайомившись із збіркою хорових творів М. Довганича на вірші Лесі 
Українки, варто відзначити, що композитор володіє широкою ерудицією та має 
чудовий літературний смак, шукає в поезії теми, почуття і проблеми, співзвучні 
власному світогляду і тому, що на даний момент є актуальним для виконавців і 
слухачів. Митець прагне до простоти вираження і, разом з тим, доречно застосовує 
оригінальні засоби виразності, підкоряючи їх драматургічній логіці цілого. Він 
шукає та знаходить приховані резерви в традиційних жанрах і формах хорового 
письма. Відповідальне відношення до своєї професії, чудове знання природи 
людського голосу й безмежних можливостей хору дозволили Михайлові 
Довганичу створити цілий ряд творів, що стали окрасою репертуару провідних 
хорових колективів. 


оо 
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о РФ о 
Оксана Захарчук 


МУЗИКА ЯК МОВА ДУШІ 


Бог дав нам музику, 

щоб ми насамперед 

підіймалися нею вгору. 
Ніцше 


Висока місія мистецтва полягає в тому, щоб вести людей до Бога. Адже ж 
справжнє мистецтво – це творчий дух, а дух творчості – це Святий Дух. Слід 
зазначити, що з усіх видів мистецтва — літератури, образотворчого мистецтва, 
архітектури, скульптури, хореографії, театру, кіно — музика є найближче до чутте- 
вої сфери людини, бо в ній відсутній візуальний чинник. Музика впливає на 
формування світогляду, морально-етичних та естетичних принципів як окремої 
людини, так і суспільства загалом. Вона йде від серця й апелює до серця, виклика- 
ючи відповідні образно-емоційні асоціації у слухача. Цю думку підтверджує відо- 
мий вислів, що музика починається там, де закінчуються слова, оскільки вона 
здатна відтворити 1 передати високі почуття набагато глибше 1 сильніше за будь- 


яке слово. 


Музика, як казка, музика — жива, 

І не треба серцю будь-які слова. 

В музиці – найвищі ніжні почуття, 
В ній любов 1 туга, та саме життя. 
Музика, як море, то штормить, то ні. 
Там знаходить серце рятівні вогні. 
Музика, як сонце, гріє нам серця, 

Їй нема початку і нема кінця. 

І чого не зможеш словом досягти, 

В музиці розкажеш щиру правду ти. 
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Про могутній позитивний вплив музики читаємо у Святому Письмі. Коли дух 
злоби 1 відчаю нападав на іудейського царя Саула, то він просив Давида грати 
йому на арфі. Ніжні мелодії заспокоювали Саула, і тоді злий дух відступав від 
нього. Урочиста сакральна музика (релігійні гимни) змушувала вірних забувати 
щоденні клопоти, відриватися від землі, підноситися думками у безмежний 1 
вічний світ. 

Здатність музики впливати на почуття і волю людей, на їхні погляди і мораль, 
полягає у специфіці її природи, в особливих засобах її виразності, що відтворюють 
порухи людської душі в найвищому естетичному і Божественному звучанні. 

Космологічне трактування музики як частини Всесвіту виникло ще у древніх 
культурах Месопотамії (Асирія 1 Вавилон), Єгипту, Греції і Китаю. Античний світ 
підхопив і розвинув це вчення. Зокрема, Піфагор в УІ столітті до н. е. та його 
послідовники вважали, що музика відтворює космічний порядок, який є в природі 
та в житті людини. А власне завданням мистецтва є відкривати справжнє єство 
людини, хвилювати душу, дану Богом. Душа, резонуючи з Універсумом, оновлює, 
живить, розкриває людині ту висоту почуттів і духу, яка здатна змінити свідо- 
мість, волю і навіть її поведінку. Вібруючи в унісон зі вселенськими ритмами 
гармонії, мистецтво, а особливо музика, залишає в душі людини свій живильний 
Божественний відблиск. 

З давніх давен музика вважалася могутнім засобом у вихованні людини. Ще у 
ІМ ст. до н. е., тобто в період античності, Платон говорив: «Музика надихає весь 
світ, дає душі крила, сприяє польоту уяви; музика додає життя і веселість всьому 
існуючому... Її можна називати втіленням всього прекрасного і всього піднесе- 
ного». Давньогрецький філософ попереджав також і про негативний вплив музики 
на психіку та виховання людей, залежно від того, які ідеї вона пропагує. Платон 
навіть радив запровадити сувору цензуру стосовно музичних творів 1 тільки після 
дозволу цензури поширювати їх серед народу. Думки Платона розвинув Арісто- 
тель. Він писав, що крім звичайної насолоди музика виконує дуже важливу місію, 
а саме - вона здатна наповнювати людські душі оптимізмом, бажанням жити і 
творити добрі справи. В цьому якраз проявляється дія музики на людську психіку 
й етику. 

В музиці людина може знайти джерело правдивого натхнення, могутню 
підсвідому силу, духовну поживу та духовне піднесення. Музика часто виникає і 
сприймається як безпосереднє вираження емоційних переживань. Здатність музич- 
ного мистецтва бути засобом людського спілкування зумовлює його комуніка- 
тивну функцію. Постійний обмін інформацією між людьми бере початок у сиг- 
нальній активності наших далеких пращурів. В ході історичного розвитку мовного 
спілкування використовувалася не тільки біологічна сигналізація (тобто звуки 
голосу, жести), а і рукотворні форми, як от: малюнки, споруди, звуки спеціально 
підібраних предметів, а також і музичних інструментів. Музика як комунікатив- 
ний феномен особливо здатна передавати людські почуття, емоційно забарвлені 
образи, уявлення. На партитурі «Урочистої меси» Бетовен написав: «Це повинно 
йти від серця до серця». Слова великого композитора відтворюють специфіку 
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Пізнавальна функція мистецтва пов'язана з природнім потягом людини до 
нової інформації, нового досвіду. Митець, як і вчений, спирається у своїй 
діяльності на емпіричні знання, тобто на власний досвід. Особисті враження, 
емоції, уявлення, переживання, ідеї стають тим змістом, який творець намагається 
донести до свідомості інших людей. Тому мистецтво стверджує цілісне відно- 
шення до об'єктів, спирається на конкретно-чуттєвий досвід сприйняття фактів, на 
суб'єктивні їх оцінки. Специфіка мистецтва полягає саме в можливості виразити 
відношення митця до певних явищ і тим самим відкрити перед людиною її влас- 
ний духовний світ. Іншими словами, мистецтво дає змогу пізнавати навколишній 
природній світ та життя суспільства крізь призму внутрішнього світу людини. 

Музика, порівняно з іншими видами мистецтва, здається найменш надійним 
засобом пізнання світу. Адже вона не здатна відтворювати предметні форми з 
такою наочністю, як це роблять живопис, скульптура чи кінематографія. Проте 
музика компенсує цей «недолік» глибиною проникнення в духовний світ людини. 

Магічна функція музики пояснюється її здатністю спричиняти (інколи навіть 
незалежно від волі та свідомого бажання людини) певні психічні стани: в'ялості, 
зосередженості, активності, збудження, тривоги тощо. Такий вплив на підсвідо- 
мість людини психологи визначають як сугестію (від лат. ѕисоеѕіо - навіювання). 
Тому магічну функцію музики можна назвати також сугестивною. 


О, Музика! Яке це справжнє диво! 
Вона підносить в сині небеса. 

Ти невагомий і летиш щасливо, 

А навкруги - простори і краса. 

І стільки щастя, радості легкої, 
Любові, світла, ласки навкруги, 
Краси Божественної, неземної, 
Реальність враз втрачає береги... 
А хвиля музики тебе несе, гойдає, 
Відносить в загадковії світи 

І вабить душу, ніжно пригортає. 
Частинкою її стаєш і ти. 

І все земне уже не актуальне, 

А лише музика в душі твоїй луна, 
То спрагла, лагідна, а то печальна, 
Але тобою випита до дна. 


Сугестивна дія музики була незрозумілою для наших далеких предків 
(відверто кажучи, сучасна наука просунулася недалеко вперед у з'ясуванні цього 
феномену). Тому і сама музика сприймалася ними як таємнича природна сила. 
Відлуння магічних замовлянь звучать у колядках, щедрівках, веснянках, купаль- 
ських піснях, поховальних плачах, дитячих співомовках. 

Навіть зовсім далека від обрядів чи культових ритуалів концертна музика має 
загадкову властивість впливати на настрій слухачів, сповнювати 1х енергією. Тому 
процес творчості, художнє натхнення, яке йде, за свідченнями самих митців, не 
інакше як «згори», а також постать митця і досі оточені атмосферою незвичай- 
ності і навіть таємничості. 
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Сугестивна сила музичного мистецтва яскраво виявляється в тих випадках, 
коли воно охоплює великі маси народу. Це трапляється під час різних культових 
обрядів (вигуки молитов і благань у стародавніх культах, ревний спів гимнів і псал- 
мів у християнській обрядовості, натхненне виконання улюблених пісень на співо- 
чих святах у країнах Прибалтики), а також тоді, коли багато людей слухає музику. 

Необхідно відзначити, що музичні звуки мають магічний вплив не тільки на 
людину, але і на тваринний і рослинний світ. Доречно тут навести цікаві спостере- 
ження В. Шекспіра: «Коли несеться дико в степах лихий табун молодих коней - 
вони шалено скачуть, ревуть та іржуть, бо грає в них гаряча кров. Але варто їм 
почути звуки музики - як вкопані стануть і здичавілий погляд під силою чарівної 
мелодії у смиренність та лагідність перейде». Німецькі дослідники провели експе- 
римент з рослинами і одержали несподіваний результат: квіти відхилилися від 
голосних звуків рок-музики і, навпаки, прихилилися до класичної музики. 

Різні види мистецтва сприяють об'єднанню людей, тому що вони з часу свого 
виникнення є колективною справою і залишаються такою донині. Особливо це 
стосується музики. Її соціально-організаційну функцію закладено в самій природі 
колективного первісного музикування. 

Існує досить обгрунтоване припущення музикознавця С. Скребкова, що 
музична мова веде свій початок від колективного унісонного співу. Злагоджене 
звучання людських голосів, що виконували одну інтонаційну фразу послужило 
«вихідним пунктом» усього подальшого розвитку музичного мистецтва. Цей 
початковий колективний унісон був неначе переведеним у звуки почуттям єдності 
роду, громади. Сольний спів та інструментальна музика виникли пізніше. 

Об'єднавча сила колективного музикування проявляється у своєрідності та 
самому духові народних пісень і танців. Спів релігійних гимнів, патріотичних 
пісень об'єднував людей спільним почуттям, настроєм, думкою, утверджував віру 
у правдивість їхніх ідеалів та діянь. Отже, соціально-організуюча роль музики 
виявляється в масових піснях, національних, державних, релігійних, партійних 
гимнах, у похідних і урочистих маршах, народних піснях. Мабуть, усім відоме 
почуття духовної спільності, що виникає під час хорового співу чи ансамблевої 
гри. Ця об'єднуюча функція колективного музикування має велике значення для 
привернення дітей та юнацтва до художньої культури, до музичного мистецтва. 

Естетичне почуття - це універсальне відношення людини до світу. Людина 
помічає красу майже всюди: у Всесвіті, в навколишньому земному житті, в живій 
та неживій природі, у своїх ближніх і т. ін. Найбільш повно це відношення 
втілюється у формах мистецтва. Сприймаючи музичний твір, слухачі долучаються 
до естетичного переживання і водночас дістають уявлення про ідеали краси, що 
близькі авторові, його соціальному оточенню, культурі певного суспільства в 
цілому. Слухач повинен брати активну участь у творчому процесі людського духа, 
заглиблюватися в музичний твір, щоб як не чуттєво, то хоч інтелектуально 
зрозуміти те, що в ньому виражене. Таким чином, музика, як і всі інші види 
мистецтва, несе до людей духовні цінності, а це, насамперед, естетичні ідеали. 

Необхідно відзначити, що багато музичних творів пишеться для того, щоб ви- 
кликати у слухачів приємне самопочуття, стан задоволення, який сприяє фізичному 
та психічному відпочинку. Відновлення сил та енергії людей - справа досить 
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серйозна, бо вона забезпечує психічне здоров'я людей. Тому функцію музики - 
давати естетичну насолоду - слід вважати обов'язковою для будь-якого музичного 
твору. Відчуття насолоди повинно супроводжувати сприймання музики незалежно 
від її жанру, стилю, міри новизни, виражальних засобів. Якщо ж музика позбав- 
лена для слухача естетичної та художньої привабливості, то це зводить майже 
нанівець її суб'єктивну цінність, значущість, змістове багатство. 

Моральний вплив мистецтва - то одна з найбільших його таємниць. Вся історія 
мистецтва свідчить про здатність художніх творів своєю специфічною мовою оспі- 
вувати високі моральні якості людини: доброта, чесність, людяність, скромність; 
підносити її над буденним життям. Тематикою багатьох мистецьких творів є 
відтворення певної етичної проблеми або окремого морального вчинку людини 
(наприклад, опера М. Лисенка «Тарас Бульба» за однойменною повістю М. Гоголя). 

Виховне призначення музики полягає насамперед у тому, що музика бере 
участь у формуванні особистості, розширює діапазон пізнання світу, допомагає 
оволодіти цінностями духовної культури. Музичне мистецтво допомагає у засво- 
єнні національної культури. Водночас чуттєве сприйняття краси музики полегшує 
взаєморозуміння між представниками різних національних культур, виховує 
взаємоповагу народів, сприяє включенню загальнокультурних цінностей в духов- 
ний світ окремої особи. 

Художня діяльність, яка віддавна входить до системи виховання, виконує 
найрізноманітніші завдання, серед них і такі, що на перший погляд не пов'язані з 
мистецтвом. Наприклад, музика розвиває слух і складні рухові навички. Вона 
загострює увагу до емоційно-змістових відтінків людського мовлення. Педагоги 
відзначають позитивний вплив музичної діяльності дітей на їхнє образне та 
абстрактно-логічне мислення. Музика активно формує важливу для духовного 
життя суспільства та особистості культуру почуттів, культуру співпереживання. 
Видатний український педагог Василь Сухомлинський зазначав: «Музика - це 
могутнє джерело думки. Без музичного виховання неможливий повноцінний 
інтелектуальний розвиток дитини |...| Розвиваючи чутливість дитини до музики, 
ми облагороджуємо її думки, поривання». 

Поряд із вищезазначеними загальними функціями музика виконує в житті 
людини ще цілу низку особливих, притаманних їй функцій, а саме: ігрову, духовно- 
катарсичну, ідейно-пропагандистську, терапевтичну, психоделічну. 

Ігрова функція музики зумовлена природною потребою дітей та дорослих в 
ігрових формах освоєння світу. У кожної людини є власний досвід дитячої ігрової 
активності, який не зникає безслідно у зрілому віці, а використовується в художній 
творчості та сприйнятті мистецтва. В середньовічному західноєвропейському 
мистецтві трубадурів і труверів розвинувся жанр творчості, який так і називався - 
«тра». У світовій музичній літературі значна частка творів має характер гри- 
змагання. Це, наприклад, народні пісні періоду Відродження з імітаціями голосів: 
італійські «качья» (сассіа), англійські «кеч» (саїсі) та «раунд» (гоџпа); народна 
танцювальна музика, карпатські коломийки, російський «перепляс» та «частівки» 
з почерговими імпровізаціями співаків; колективні джазові імпровізації у стилях 
«хоп», «бі-боп», «фр!-джаз» та ін. Подібні твори вимагають від музикантів- 
виконавців вільної, грайливої фантазії та блискавичної ігрової реакції. 
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Духовно-катарсична (від гр. Каќһагѕіѕ - очищення) функція музики визнача- 
ється її здатністю викликати сильне емоційне потрясіння (близьке до стресової 
реакції), яке залишає після себе приємне відчуття звільнення від афектів. Як писав 
Арістотель, розкриваючи феномен катарсису, мистецтво (він мав на увазі літера- 
турний жанр трагедію) здійснює «за допомогою співчуття і страху очищення від 
пристрастей». Катарсис властивий музиці трагічного змісту, що викликає глибокі 
переживання, співчуття до героя музичної драми. Очевидно, що не кожен слухач 
має здібності до катарсичного реагування на художній твір. Добре, якщо людині 
пощастить хоча б раз у житті відчути духовний катарсис під впливом мистецтва. 

Ідейно-пропагандистська функція музики полягає в тому, що вона може 
впливати на ідейні переконання людей або навіть на конкретну політичну 
ситуацію в суспільстві. Саме таку функцію виконували і виконують кантата 
«Заповіт» і кантата-симфонія «Кавказ» С. Людкевича, героїко-патріотична опера 
«Тарас Бульба», хори «О, Милий Боже України», «Вічний революціонер» М. Ли- 
сенка, а також значна частина його композицій на поезію Т. Шевченка, пісні 
Січових Стрільців - першої української військової формації, пісні УПА та ін. 
Зокрема, Тарас Петриненко відзначав: «Те, що під час Помаранчевої революції 
пісня стала зброєю, свідчить про повстання українського народу з небуття». 

На окрему увагу заслуговують українські народні пісні, які давно здобули 
світове визнання. За глибиною змісту, красою мелодики, ладо-гармонічних та 
структурних особливостей вони займають чільне місце у порівнянні з фольклором 
інших народів світу. Українські народні перлини мають не лише мистецьку 
цінність, але й громадянське звучання. Пісня об'єднує суспільство, гуртує і кличе 
до національного відродження, робить людину добрішою, духовно багатшою, 
причетною до історичних джерел української музичної культури. Володимир 
Івасюк говорив: «Для мене український фольклор - підручник, написаний гені- 
альним автором... Я не розумію, як можна вважати себе музикантом або просто 
культурною людиною 1 не знати українського фольклору». 

Інтонаційна природа музики споріднює її з людським мовленням. У зв'язку з 
цим тут можна провести паралель з мовою. Глибинний аспект цієї проблеми поля- 
гає в тому, що змінюючи рідну мову на будь-яку іншу, людина змінює матрицю 
своєї долі, тобто власний код, який їй дав Господь. Китайська мудрість говорить, 
що людина, яка живе у своїй країні і не знає рідної мови - це або гість, або ворог. 
Одним із вагомих чинників хвороби українського суспільства є насильницька 1 
протиприродна зміна мовної матриці значною частиною українців. 

Терапевтична функція музики спирається на сугестивну силу музичного 
мистецтва. Навіювання за допомогою музики впливає не тільки на психічний стан, 
а й позначається на фізіологічних процесах в організмі людини: на роботі серця і 
головного мозку, ендокринної системи 1 т. ін. Відзначимо практичне застосування 
музики, наприклад, у комплексах засобів підготовки хворих до операції, в ліку- 
ванні психічних захворювань. 

Сугестивні можливості музики зумовлюють ще й таку її незвичайну функцію, 
як психоделічну. Мова йде про дію, що подібна до впливу наркотику. Цей вплив 
може виявлятися в гальмуванні активності зовнішнього сприйняття та діяльності 
розуму, введенні свідомості в тихий транс, навіюванні галюцинацій. Цей тип 
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музики знайшов розвиток у традиційних культурах Індостану, Японії, арабських 
країн, а також в авангардистських течіях «мінімалізму» та «інтуїтивізму». 

Психоделічний вплив музики може бути збуджуючим. Тоді людина відчуває 
немов би приплив енергії, бажання виявити свою силу, волю, агресивні інстинкти. 
Такому варіантові «наркотичного» вживання музики відповідають деякі зразки 
афро-негритянської культової музики, шаманські заклинання, екстатичні фольк- 
лорні обрядові танці, композиції хард-року. Власне, тут ідеться про те, що музика 
може мати також і негативний вплив на людину, зокрема, викликати пристрасті аж 
до масового психозу. Яскравим прикладом цього є сучасна молодіжна рок-музика. 
Її згубна дія впродовж останніх років зруйнувала моральні засади, які стримували 
тваринні інстинкти людини, збільшила кількість самогубств, поширила сексуальну 
розбещеність, алкоголізм, захоплення окультизмом, наркоманію. Давид Бові - 
одна з найбільших зірок року - ще у 1976 р. заявляв: «Рок завжди був дияволь- 
ською музикою». Поява і значне розповсюдження агресивної рок-музики є резуль- 
татом глибокої духовно-моральної кризи сучасного суспільства. Молодь не 
розуміє символіки цієї музики, не заглиблюється у зміст, у значення слів, а Її 
приваблюють лише голосні збуджуючі ритми, які є співзвучні інстинктам люд- 
ського єства. Американська Академія Педіатрів зробила висновки, згідно з якими 
тривале слухання «важкого металу» духовно калічить дітей, підлітків і загалом 
молодих людей, залишаючи шрами в їх психіці, тобто загрожує їх психічному 
здоров'ю. Та найбільшою бідою є те, що ця музика стала дуже активним 1 
послідовним пропагандистом антихристиянських ідей. Рок-музика відповідає 
духовному примітивізмові невиробленого музичного смаку молодіжного загалу 
українського громадянства. Вона не тільки не виховує, а, навпаки, викривлює 
естетичний смак, притуплює потребу справжнього мистецтва. А протистояти цій 
навалі може і повинна багата творча спадщина української музичної культури, яка 
становить гордість, велич і духовну силу українського народу. 

Народ, який хоче утвердитись як повноцінна нація, не може ігнорувати влас- 
ний генотип і йти всупереч законам національної ментальності. А українська 
ментальність передбачає особливу схильність до музики, «закодованість» у народ- 
них піснях, а також і в професійній творчості, передовсім церковній та хоровій. 
Кожний інтелігентний освічений українець, який вважає себе патріотом, повинен 
знати корифеїв свого національного мистецтва і хоча б в загальних рисах бути 
ознайомлений з їх творчістю. Слід зауважити, що українське музичне мистецтво є 
одним з найважливіших чинників невмирущості української нації, її творчого 
потенціалу та духовної сили. 

Тарас Шевченко проспівав гимн українській народній пісні, але його славно- 
звісні слова повною мірою відносяться і до кращих здобутків української профе- 
сійної музики: 

Наша дума, наша пісня 
Не вмре, не загине... 

От де, люде, наша слава, 
Слава України! 


оо 
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АРХІВ 


Юрій Ясіновський 


ПРЕДМОВА АРХИМАНДРИТА ОНУФРІЯ ДО ІРМОЛОГІОНА 
КУРЯЗЬКОГО ПРЕОБРАЖЕНСЬКОГО МОНАСТИРЯ 


В українських нотолінійних ірмологіонах іноді зустрічаються передмови, 
укладені чи то самими переписувачами, чи замовниками. Нами опубліковані 
передмови двох Манявських ірмологіонів', а ще Іван Франко опублікував перед- 
мову львівського першодруку 1700 р.2, пізніше опубліковані передмови двох 
перших видань Ірмологіона?. У цих передмовах йдеться про сутність церковного 
співу, його витоки у старозавітній історії, богословсько-естетичне розуміння. 
Подібним є також Предсловіє архимандрита Харківсько-Курязького Преображен- 
ського монастиря Онуфрія (1693-1696, 1705-1709) до Ірмологіона кінця ХҮП - 
початку ХУШ ст. з майстерними прикрасами й мініятюрами диякона Манасія. 

Ірмологіон архим. Онуфрія віднайдений нами в середині 70-х років минулого 
століття у фонді Текущих поступлений під № 717 відділу рукописів і стародруків 
БРАН, куди надійшов 1953 р. як інформує інвентарний запис під № 25. Вперше 
друкована згадка про цей Ірмологіон з'явилася 1984 р.“, а ширший його опис 
опублікований у нашому каталозі ірмолоїв 1996 р. Пізніше у нашій монографії 
була подана коротка характеристика Предмови і музично-теоретичного трактату, 
опубліковані два вірші та декілька сторінок ілюстрацій з текстів Онуфрія. 

Архим. Онуфрій був обдарованою особистістю: писав вірші’, дбав про мис- 
тецьку оздобу свого монастиря, добре розумів значення 1 сутність церковного співу; 


'Ю. Ясіновський. Візантійська гимнографія і церковна монодія в українській рецепції 
ранньомодерного часу / ред. Крістіян Ганнік, Ярослав Ісаєвич |- Історія української музики: 
Дослідження, 18 / Інститут українознавства ім. І. Крип'якевича НАН України]. Львів 
2011, с. 204-206; Ю. Ясіновський. Передмови Манявських ірмолоїв // Українська музики 
(2014/1), с. 122-129. 

71, Франко. Лист Модеста Гриневецького до гр. М. Оссолінського з р. 1813 // Житє і Слово, 
т. 3 (1895/2) 175-176. 

? Ю, Ясіновський. Візантійська гимнографія, с. 350-352, 357. 

" Ю. Ясиновский. Ленинградская коллекция древнепевческих рукописей украинской тради- 
ции // Прошлое и настоящее русской хоровой культуры. Москва 1984, с. 104. 

° Ю, Ясіновський. Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої 16-18 століть: Каталог і 
кодикологічно-палеографічне дослідження / ред. Ярослав Ісаєвич, Олександра Цалай-Яки- 
менко |-Історія української музики: вип. 2: Джерела / Інститут українознавства ім. 
І. Крип’кевича НАН Украни]. Львів: Місіонер 1996, с. 265, № 383 (в описі опубліковано 
два вірші архим. Онуфрія). 

9 Ю, Ясіновський. Візантійська гимнографія, с. 130, 207-209, 303. На жаль, у сьогоднішніх 
публікаціях про цей монастир зовсім не згадуються творча діяльність архим. Онуфрія 
(див., напр.: Енциклопедія історії України, т. 5. Київ: Наукова думка 2008, с. 533-534). 

7 Про вірші архим. Оруфрія спеціяльну розвідку опублікував Володимир Перетц (див.: 
В. Перетц. Вирши харьковского архимандрита Онуфрия // В. Перетц. Исследования и 
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мабуть, є автором тексту у Пом'янику Полтавського Хресто-Воздвиженського мона- 
стиря «Указ, како писати души напоминание» з його підписом «Онуфрыи всег- 
дашноє архиманд[рит] монастир[я]... Харьковского. Сие ...описал» (арк. 30-3 Ізв.)?. 
Його Предсловіє є частиною ширшого вступного тексту до нотного Ірмологіона, 
який включає невеличкий музично-теоретичний трактат", два вірші про партесний 
спів і власне Предсловие”. 

У своїй архим. Онуфрій, пишучи про високий чин церковного співу у бого- 
служеннях, особливо виділяє жанр ірмосів як найвищого рангу піснеспіви і най- 
досконаліші за своєю поетикою, бо «найпаче болши же ірмосами церков Христова 
украшается», «ірмос красота церковная і умиленіє ко Богу», «рмос ест пЪснь 
високая степенная. Ово шумом поется, овогда же ясно пророчествуєт, і теплим 
плачем горнія слези іспущая зЪло вошющи молится ко Богу о души своей сице 
глаголюще», «ірмос вся предивния тайни і милост божію неізглаголанную в собЪх 
криет 1 содержит». 

Предмова написана тогочасною українською літературною мовою, насичена 
яскравими поетичними образами, цитатами зі Старого Завіту та ірмосів, що вияв- 
ляє високий поетичний талант архим. Курязького монастиря. 

Текст Предмови публікуємо сучасною українською абеткою, залишаючи лише 
літеру ять (Б). Надрядкові літери подаємо в основному рядку, а титли розкри- 
ваємо. 

За уточнення тестів зі Старого Завіту складаю подяку о. д-ру Тарасові Барщев- 
ському (УКУ). 


ЖЖ 


Предсловіє ко любомудрому 
і Благочестивому Читателю і ПЪвцу 
о Книзі сей 
вЪстно чиню для чого она тако устроена єсть і Церкви 
Божієй предана 

арк. 1 

От моего се ізволенія: іже вашея ради любве і душевния ползи нЪкогда пред у 
мислих не хощу бо дане разумЪєте о сем. Начало же моего дійства се ест: 
Проізволенієм бо всесилнаго бога, сего ради не Аз раб господа моего сотворих се, 
но всесилнаго бога десница состави. Не по достоянію бо моєму, ни по силь подвига 
моєго, но по благоволенію милосердія своєго бог, слави ради прехвалнаго імени 
своєго, а нашего ради спасенія владика мой Псус Христос ізволи сія вся да писаніє 


материалы по истории старинной украинской литературы ХҮІ-ХҮШ в., т. 1 | ЕСборник 
ОРЯС, т. 101, кн. 2]. Ленинград 1926, с. 140-176). 

і Славяно-русские рукописи ХШ-ХУП вв. Научной библиотеки Московского государствен- 
ного университета: Описание / уклад. Э. И. Конюхова. Москва 1964, с. 92-93, (11) № 1374. 

? Трактат складається з наступних коротких розділів: Наука о нотЪ - Ключ бемулярний, 
Ключ дуральный; вірш «Клявис дуральный»; Наука о мусикїи - Ключ о пропорціях; вірш 
«О нотЪ тут знать науку» (арк. [У зв.). 

10 Трактат Онуфрія плануємо опублікувати спільно з Олександрою Сергіївною Цалай- 

Якименко у 8-му числі Калофонії. 
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ісполнится. «Неутаітся от чад іх в род ін возврщающе хвали господня, і сили єго, і 
чудеса єго яже сотвори» (псалом 77). Ібо сія Книга ірмолой содержит догмати 
писані божественних іже Дух святий первЪе чрез пророки, второе Апостоли, 
потом учителми вселенскими мудрими філософи, і чрез вся ізбранния мужи святия 
бог подал і взаконил Душам человЪческим на пользу старозаконния біблія. В новой 
же благодати самая благовфстія Євангелская 1 вся неісчетная добродітелная (арк. / 
зв.). Писмена Книг божіяго славословія; їх же ум чловіч ісчести невозможет. Ово 
закону подателен; другій же благо вЪстія списател. Ін грозою учит пути божію, 
яко же святий Василій Великій в том утверждает. ВЪтія же риторичествуєт без- 
молвни молитви даєть, А сердце сокрушенно із уст чистих і красни пЪсни Христови 
воспЪвают. Зд же главизна лежит не о Законі, ан% о ко ученії їх, ань о ритори- 
чествії толикими божіяго славословія. О сладком превисочайшом пінія ірмолоя, 
іже церкви вся от востока і до запада содержит і красуется тм. Проче еже разумъю 
едино списаніє древняго Закона. Наченшу бо Давиду царствовати по Саул%, ізбра 
он от вех племен Пзралевих по 70 і два мужа; і от племени Левитская 4, іже 
начинаху піснь; бяху же сії Корей, Асаф, Єфам, і Дофим; і кождо іх імуща с 
собою по 70, і два мужа, еже іму отпЪваху. Сеже бяше образ смотренія бившаго 
прежде. Єгда бо дЪлашеся столп, единогласен, 70 і двою мужу дЪлашеся. От Сима 
25, от Хама 32, от Афема 15. [же дерзновенія дЪла, Праведним гнівом не на єдино 
язик дошедше 1ное разно Духом гоними (арк. 2) разлучишася. І тако сих ісполненіє 
уставити хотя цар Давид, комуждо началнику пЪсни 70 і два мужа, дает на пЪсно- 
слове Боже, прорицая послЪдняя літа, яко всяк язик славити Бога хощет едино 
гласно. І потом приємши скипетр Царство по отцу Давиду Син єго Соломон во 
Пєрусалим% над Израмтяни і над всею іюдею жидовскою властію. І по Божію 
смотренію, єгда соверши сиждря (?) дом господен, і собра много учителей законнихь 
к ней, да началствують в дому божом, тБже і пьвцов множество било в церкви 
соломоновой [3 Книга царів, глава 8 ПЛ. ЗдЪ знаменати годствуєт і увЪститися 
всЪмъ лЪпо єст, что било древних мимошедших времен А во церквах тож христіян- 
ских подал господь Бог учителей законних много мудрих молитвенников святих, 1 
пЪвцов же ізбранних многое множество язик ізрещи невозможет. Таможе во 
Соломоновой церкви ни єдинаго пфвца по імени не вЪм. Во церкви же Христовой 
нетокмо по імени, но і по отчеству таковия святия мужи пЪвци вЪдаєт не един 
человЪк, но і вся вселенная вість. Вопервих канонам творци і стихирам пЪнію 
Андрея критского, Феофана мудраго, Козму велико гласника. Михаїла синаїта, 
Романа пЪвца і прочіїх пЪсно гласников, 1хже імена во животних (арк. 2 зв.) Книгах 
написани сут. Промежи тЪми всЪми найпаче ізвЪстнЪйший 1 славн-йший ізобрЪта- 
ется в нас преподобний отець наш Іоан Дамаскин зложивий ірмолой; 160 по 
отсЪченй руки, єгда паки 1сцфли єго руку пресвятая Богородица, от тогда написа 
«О тебЪ радуется обрадованная вся тварь». А вопервих ірмолой стал описоват 
«Твоя побЪдителная десница, боголЪпно во крЪпости прославися» (глас І [ірмос]). 
По достоянію показующеся вторий Іоан Златоустий, яко же бо Златистих много 
мудрими поученми своїми церкву Христову украси. Так бо мню яко оттого Іоана 
Дамаскинскаго, канонами найпаче болши же ірмосами церков Христова укра- 





п . 5 А 
Тут вільний переказ тексту з Книги Царів. 


2016/1 (19) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 95 


шаєтся. Такожде мнит ми ся, яко оттого самого Іоана Дамаскина поется ірмосийскоє 
на 9 пЪсней Осмогласника сложися. Ібо яко нЪкая птица главу свою под крилЪ 
родившої ся подкладаєт, тако і сей Іоан вся творци сложивши любо которий канон 
под ірмосом подложити нужень єст, обаче вся то ним устроїшася сего ради і по 
чест свою взяти должень єст. Ібо по нем стало разумно всім сіє все іже повсюду в 
божіїх церквах люде правовЪрнй благодарствовенния милостиви господови возда- 
ют. Неісходят бо молившися річ'ю /арк. 3/, но і пЪсни пЪнія божественнаго іспу- 
щают во церкви святой. Подобно строїт, яко труба благогласная на брани додаєт 
веселіє ідучим противо врагом, і сим устроєніем Дамаскинским, промежи всЪми 
вЪрними во Христа, огласуется сия церков ірмосами. 

ТЪмже восхотЪх і се 1звЪстити любвЪ ваше, коєя ради вини зовутся ірмоси во 
Книзі сей; ірмос красота церковная і умиленіє ко Богу, толкуєтся по Греческому 
язику. О чем 1звЪстнЪйше показує цар Давид: «Вос[х]валю імя Бога моего с пЪснію, 
і возвеличу єго во хваленії; і угодно будет Богу паче телца юна роги іздающа і паз- 
нокти» [исалом 68]. И паки: «Услиша от церкве святия своя глас мой, і вопль мой 
пред ним внійдет во уши его» |псалом 17]. 

Сего ради во церкви божей подобится ігранію свфрилному; яко бо свЪрил 
іграєт, тако і пировники скачут. ТЪм же і церков согласуется подобнам, стихирам, 
ірмосам. Яко же бо глас подобен сказуєт, тако і стихира, ірмос поєтся. Ірмос єст 
пЪснь високая степенная. Ово шумом поется, овогда же ясно пророчествуєт, і 
теплим плачем горнія слези іспущая зЬло вопіющи молится ко Богу о души своєй 
сице глаголюще: «утверди нас собою господи, древом уме Твивій прегрфшени і 
страх твой подажд нам во сердца наша, яко человЪколюбец» [глас 2, ірмос]. А в 
інших ірмосах старий 1 новий закон /арк. 3 зв./ сказуєт сенс і тако молим сло- 
женієм своїм. Ірмос вся предивния тайни і милост божію неізглаголанную в собЪх 
криєт 1 содержит. Что давнего вЪку содержачи сам царствуючих пророк Давид і 
нам науку подал ко дневной і нощной уставичніє богу хвали отдавати; сице 
увЪщевающе: «Се нині благословЪте господа, вси раби господни. Стоящії во храмі 
господни, во дворЪх дому Бога нашего. В нощех воздежите руки ваша во святая, і 
благословЪте господа» [исалом 133). А еже приличствуєт раби господни, то ест не 
слуг свфта, албо преступников, взиваєт на хвалу Бога вишнего, але слуг божіїх, 
Леввити вибранниє Богу на службу, всЪх станов зацнЪйшіє. А подлЪйшіє то стану 
священического і іноческого, і посполито рекуще; в 134 псалм «вси боящіїся гос- 
пода, благослов%Ъте господа». Что і аз пливаючи на мори писма святого, обрЪтох 
так історію в старозаконних Книгах 4, царских. в главЪ 3. Єгда Єлисей хотЬл 
пророковати, повелЪв аби єму перво спЪвака приведено. І єгда оний спЪвал пЪвец 
і бист рука господня на Єлисеї: і рече, тако глаголет господ, непрестанет Дух і 
непрестанет доздь. То чинил пророк Єлисей: на прошеніє Іосафата царя жидов- 
ского в полц, іже необрЪтаху води седм дний. І повторе /арк. 4/ слушне доводом 
покажу, же достот нам велегласно Бога молити. Маєм приклад царствующаго 
пророка Давида: єгда бо Саула царя Пзраїльского, Злий Дух напал, тогда гуслами, 
1 пБснми Давид отгнал біса от Саула [/ книга царів, глава 18 Е Что же ізясняєт 
своєю прозбою волаючи до бога: «Гласом моїм ко господу возвах, Гласом моїм ко 
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Тут також вільний переказ з Книги Царів. 
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богу, і внят ми. во день печалі моєя, бога взисках рукама моіма, нощію пред ним, і 
непрелщен бих» (псалом 76). ЯвЪ бо ест нам; же вночЪ к Богу руки подносячи, 
найпаче пріятньйший богу молитви сут. 160 поранок нас пожитечнЪйший ест ко 
молитві, в тот бо час трезвого Духа биваєм; сими слови: «Боже, Боже мой к тебЪ 
утренюю» (псалом 62). Сего ради аз зичачи то вам брате: жеби всяк набожних 
язиком і гласом бога хвалили, знайдуючйся в церквЪ божієй І аби так едно ж розу- 
мЪючи, читаючи, і спфваючи увесь народ до побудки умилне і єдностайними серд- 
цами гласи і словами, єдной вЪри визнавцами ставалис, а по сем в небі єдном бога 
хвалили. Чого я Читателю ласкавий, як собь, то 1 твоей любвЪ от сердца получит зичу. 


Онуфрій, Архимандрит Монастира Харковского Преображенского. 
Рукою власною писал. 













Е й < - 
і, фе остони ва УТ 






а 1 2 фетлт мы: $ РУС 
с ри С базл Ло; Г. РА, : 
У візу, | Як даккт ЯМ =] ни. : бдм) 
педал ман, ѓа, т тиі | 
; пкт мури мя. ида, нуе" 
р р ик понесла, Нажал туен, Ба 

Я А рар о лаками Е тед, 







у арії 







рани * [12 ет 25 ГД рсе ь 7) 
ржа: Ред АЙ ше, СД 
сн = бік вы 











м, 27 ГРА пао є 


вк є тже З дж Тк еы я 


е. 
7 


і Ё, то "у 







ЯР А 57 коли За, 


СОНЯ, Яна 
арн ИКТ. 
уники ого = Патчи, 






Остання сторінка Предмови архимандрита Онуфрія 


2016/1 (19) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 97 


З МИНУЛОГО 
МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


Борис Кудрик 


ПРОГУЛЬКА В КРАЇНУ 
ГАЛИЦЬКОГО БІДЕРМАЄРУ 


За останніх яких п'ять літ щороку маємо бодай одну-дві нагоди заглянути в 
чарівний світ великої минувшини - оцієї з-перед сто, сто двадцять, півтораста літ, 
коли трохи не у всій Европі, а не на останньому місці і в нашій батьківщині, 
родилися великі, могутні ідеї, що за ними тепер так палко тужимо, навкучивши 
собі бездушну, машинову сучасність. Заглянути - як не зором, то часом і слухом, - 
послухати в салі чи крізь радіо або фільму чарівних тонів клавесину, Шубертового 
чи Шопенового фортепіяну або безсмертною тугою до ясних зір надиханої 
старогалицької пісні. 

От десь рік тому в салі Товариства імени Лисенка мали ми нагоду любуватися 
цим останнім родом музики. А оце тепер, коли сповнилося століття Русалки 
Дністрової й коли в наших салях прогули сотні пісень до слів наших перших 
галицьких пробудителів, у львівському Національному Музею влаштовано неве- 
личку, але настроєву виставу, що творить наче зорове, образове доповнення до 
наших, щораз частіших, концертів старогалицької музики. 

Входиш, глядачу, спрагнений утекти перед порохами й галасом новітньої 
великоміщини, туди, де свіжий, чистий воздух чарівної нашої бувальщини каска- 
дою бадьорих пестощів ллється в утомлені груди - входиш у три останні, менші 
кімнати, глядиш просто перед себе. І наче перші акорди якої старовинної сонати 
на клавесині, вдаряють тебе дивним чаром наголовки старих книг та рукописних 
зшитків ще з-перед відродження. Це часи оцих квітистих славословій в честь митро- 
политів, єпископів та членів пануючого дому, часи ріжних, не раз цікаво й на свій 
лад приманливо писаних «нравоучительних книг», так часто забарвлених відгу- 
ками «культу гарної душі», взятого із сфери німецького класицизму, - часи, що в 
них так дивно відбивали від себе староцерковна тяжко-сувора повага й ніжна сен- 
тиментальність тодішніх любовних пісень з рукописних співаників. Славутні тисяч 
вісімсоті роки, роки першого Наполеона й ампіру. Причуваються мельодії з 
Керубінієвого Водоноші - невже ж? 

Але оце звертаєшся тепер на бік і бачиш уже щось з іншої ділянки. Це почини 
слов'янознавства. Від перших спроб Добровського, від перших кроків польоніс- 
тики Лінде, від перших будапештських видань сербського мовознавства, від зраз- 
ків відродження - вкінці від перших починів україністики Цертелєва з кількома 
недрукованими його рукописами (яким же чудовим, справді великопанським 
почерком писаними!) через перші видання Бодянського й Максимовича - аж до 
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записок Вагилевича й Головацького, до їхніх дослідів над Словом о полку Ігоревім 
та взагалі над найстаршими пам'ятниками українського слова. Найдеш тут ще й 
збірники українських народних пісень, друковані московською та польською 
мовою - з цих останніх і славний нотний збірничок Ліпінського, такий дуже 
знайомий нашим музичним кругам. Є тут і річники львівських літературних часо- 
писів та альманахів німецькою та польською мовою, в роді всіляких «УМ/апаєгег'їв», 
«Рієег'їв», «Вогтайовбсі» - а в них усюди по дві, по три статейки про «Вшћепеп», 
«Киѕѕіпеп», «Та гиѕКі у Саїсуї», про ці чи інші звичаї нашого народу - а те все 
добрих кільканадцять літ перед появою «Руської Трійці» та її перших поважних 
спроб українського народознавства. Поміж тим усім находимо й такі на свій лад 
симпатичні курйози, як ось відпис Квітчиного Мертвецького Великодня (наго- 
ловок замінений на Нечипір). 

І коли глядиш на оці перші порухи крил пробудженого слов'янського духа - 
звенить у душі якась дивна мельодія, тиха й ніжна, мольова. Наче б написав її - 
хто? Глінка чи Дворжак, чи хто з наших перемишляків? Даремне шукаєш її по 
партитурах! Це ж мельодія, що її ще ніхто в ноти не схопив - її творить сама 
історія, сама бувальщина! 

Ще одна кімната - саме серце вистави. Самі виключно Маркіянові пам'ятки. 
Всего ледви десять - а які ж вони дорогі серцю, яка ж магічна в них міць! 
Свідоцтва з бережанської гімназії, шкільні подання, писані Маркіяновою рукою, 
якийсь старий словар з його ж підписом, а понад усе - кілька рукописів його деяких 
знаних віршів з Русалки та перший друк оцієї переломової книжки. От ще й пару 
портретів тодішніх професорів додають цілості своєрідну оправу. На тлі їхніх суво- 
рих облич як же весняно-свіжо, сказати би по Шуманівськи відбиває пробоєвий 
юнацький Маркіянів дух! І твоя грудь, мандрівниче, запалюється вдесятеро пламен- 
нішим як досіль огнем благородної любови до нашого першого Пробудителя 
Галицької Землі - і до всего того, що зв'язалося з його величним ділом. Станеш 
тепер жадібно, зі святим тремтінням серця ловити кожен найтихший шепіт цих 
часів, коли щойно вперше зійшла над нашою землицею ранішня зоря нового дня. 
При звуках нашої дорогої старогалицької пісні стануть перед очима душі замаєні 
розмаєм юнацького життєвого жару постаті оцих наших перших пробудителів. І 
тоді рад би ти перескочити межі часу й прискочити до їхнього гуртка, щоби піти з 
ними разом - добувати, добувати, добувати! Бо ж соняшна постать Маркіяна прони- 
кає все єство життєдайним огнем тієї величньої правди, що не в готовому, добуто- 
му вже добрі, а в самому добуванню, в самій боротьбі вся краса й вага життя! 
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Доповнення про б1дермаер з пращ Б. Кудрика 
Огляд історії української церковної музики (1937) 


Поняття бідермаєра («міщанського» стилю доби 1810-1850) у музиці ледви 
що встановлене новітніми німецькими музикознавцями, головно [6. Адлером у 
Відні. Цей стиль виказує сильний нахил до загально приступної мельодійности 
(ще не зовсім зриваючи з давнім контрапунктизмом) та до оперування негайними 
ефектами (опера, віртуозівство на фортепяні, скрипці, тощо). Часті марші в 
операх, як і маршеві теми фортепянних і скрипочних концертів цеї доби, це відгук 
Наполєонівських воєн і національних революцій 1820-1848 рр. (прим. 1, с. 104- 
105). 

Перемиська доба є справді самостійною, своєрідною появою, одначе не без 
філіяльних відносин до золотої доби. Характеристична для золотої доби форма 
концерту й взагалі всяка більша форма церковної музики, що в золотій добі так 
пишно розцвілася - перемиській добі цілковито чужа. Можемо вважати пере- 
миську добу - цю останню добу клясицизму в нашій музиці - наче мініятурою 
золотої доби й знову вжити порівняння із всесвітнього мистецтва. Як після тита- 
нічних змагань мистецьких геніїв Европи впродовж трьох перших віків нововіччя, 
ХУІого, ХУП-ого 1 ХУШ-ого століття, прийшла в першій половині ХІХ ст. доба 
ідилічного супочинку й супокійного згадування перебутої творчої борні — 
бідермаєр, що все таки ще вповні держиться давньої клясичної основи - так після 
титанічних змагань українського музичного генія в крівавому та бурливому ХУШ- 
ому століттю приходить доба спокійної, розмріяної ідиллі в тіні старих сільських 
лип Перемищини. Загально-европейська бідермаєрівська струя, що назагал 
жахалася надто драматичних настроїв, на західно-українському терені, де ідея 
народнього відродження крилася в мурах тихих приходств, ця струя найшла, 
особливо в творах Вербицького, ідеальну форму компромісу між ідеєю цього- й 
тогосвітнього. Етос перемиської музики, зокрема церковної, це цінна сторінка 
нашої новішої духової культури. Цю сторінку переочувано часто в пізнішій добі, 
надто залюбленй в лібералістично-революційних настроях. Щойно наша 
сучасність починає наново її цінити, якнебудь небагата церковно-музична 
творчість у сучасній Галичині не має нічого спільного з перемиською традицією 
(с. 132). 

Передрук з тижневика Мета (1937/21/6 червня, с. 3. 


До друку підготував Володимир Пилипович 


о РФ о 
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Юзеф Хомінський, 
Кристина Вільковська-Хомінська 


ІСТОРІЯ МУЗИКИ" 


Частина 1 (продовження) 


СВІТСЬКА МУЗИКА. 
ТРУБАДУРИ І ТРУВЕРИ 


До ХІ століття збереглася мінімальна кількість пам'яток світської музики. То 
були пісні з латинськими текстами різного характеру - сатиричні, любовні, які 
творили і виконували мандрівні музиканти, танцюристи, акробати, званих гістрі- 
онами, жонглерами, голіардами, міфічним патроном яких мав бути біскуп СоПаѕ. 
Їх пісні, як правило, були простої куплетної форми. Деякі з збережених творів мали 
мажорний характер, хоч не належить його ідентифікувати з пізнішим гармонічним 
укладом. Усвідомлювалася їх інакшість. Оскільки часто поєднувалися з фривольним 
текстом, ці тональності отримали назву тойиѕ Іаѕсіуиѕ (розбещений). Знайдемо 
його в одній з латинських любовних пісень Х ст., що походить правдоподібно з 
Верони. З досить багатого і різноманітного репертуару до [Х ст. залишилися лише 
сліди його існування. Не відомо нічого про музику, що побутувала у північних 
скальдів, котрі виконували рецитацією епічні пісні під супровід кельтської ротти 
або арфи. Карл Великий наказував записувати ті твори, які були вже у його часи 
свідченнями стародавньої традиції. Незалежно від них у Франції почав творитися 
новий лицарський епос — сйапзоп 4е веѕіе. Найкращою пам'яткою того гатунку є 
відома до сьогодні Пісня про Роланда. Музика не збереглася, однак були спроби 
віднайти її в пізніших піснях. Це була форма, яка репрезентувала тип літанійний, 
що полягав у повторенні з певними варіантами однієї короткої мелодії за кожним 
віршем поеми. Епічна лицарська пісня стала початком численної придворної твор- 
чості, що проявилася у Провансі у трубадурів і в північній Франції у труверів. 

Їх назва вказує на внесок співака у створення пісні (/гобаг = винаходити). 
Розквіт тої творчості пов'язаний насамперед з розвитком лицарського стану, проте 
не була лише Його привілеєм. Серед трубадурів діяли поети-музиканти міщан- 
ського походження, купецького, і навіть з придворної прислуги, однак практику- 
вали виключно при дворі. Першим поетом-музикантом був Вільгельм з Аквітанії 
(1071-1127). Він ще не репрезентує власне придворної поезії, головною метою 
якої було віддати шану дамі. Така творчість почала розвиватися від тої хвилини, 
коли донька Вільгельма Х Елеонора закликала на службу до дам відповідних 
артистів. Таку ж діяльність провадили її доньки: Марія при дворі Генріха [У 


" Продовження публікації праці Хомінського та Вільковської-Хомінської Історія музики 
в українському перекладі; початок див.: Українська музика (2014/1), с. 143-148; (2014/2), 
с. 149-157; (2014/3), с. 96-109; (2014/4), с. 104-115; (2015/1-2), с. 216-221; ; (2015/3), 
с. 126-132; (2015/4), с. 127-132. 
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в Шампані та Ел/А&$, дружина графа Тібо У. На їх дворах діяло кілька видатних 
трубадурів: Річард Берберіл/Кіспага Вегрегіе, Кретьєн де Труа/Сйгенеп де Тгоуез, 
Конон де Бетюн/Сопоп ае Ветипе і Тас Брюлё/Сасе ВтшЕ. Одним з перших трубаду- 
рів був також Маркабрюн/Миагсафги, Магсаргип. Він ще не творив прославних 
пісень, бо цей жанр започаткував Жофре Рюдель//пи/їє Киаеі. 

Імпульсом для придворної творчості стали хрестові походи, під час яких 
лицарі пізнавали інші країни, звичаї та традиції. Віддаленість від рідного краю 
посилювало тугу, котра разом з військовими пригодами сприяла поетичній твор- 
чості. Розвиваючись в рамках однієї суспільної верстви, вона підлягала певним 
нормам, що мало небажаний вплив на мистецьку форму творів. Поза тим деякі тру- 
бадури, як напр. Бернард де Вентадорн творили індивідуальні пісні, що мали пое- 
тичні форми і мелодії високої якості. Великою популярністю в середньовіччі корис- 
тувалася його пісня про жайворонка. В творчості трубадурів брали участь також 
духовні особи, і навіть вчені, що сприяло їх розповсюдженню. Пейре Відаль/Реїге 
Уаз Оверні намагався запровадити у латинських школах поезію на народній мові. 

В творчості трубадурів утворилося два напрямки: простий і більш поглибле- 
ний, філософсько-рефлексійний. Представником першого був Гіраут де Борнейль/ 
Сіғаиї де Вотпей, творець майстерних ранкових пісень (альба). Вплив прованської 
народної поезії відчутним є у Пейре Відаля. Високо цінувалися танцювальні пісні, 
естампіда (еѕѓіатреѕ) Раймбаута де Вакейраса/КаітрРаийі е Уадиета5. Серед пред- 
ставників другого напряму на першому місці треба відзначити вихідця з купецької 
родини Фольке де Марселья/Гоїідие!т де Магѕећа, пізніше епископа Тулузи, заснов- 
ника університету і домініканського монастиря, організатора хрестового походу 
проти альбігойців. Його слава трубадура сягала далеко поза межі південної Фран- 
ції. Данте створив у Раю прекрасний образ його постаті. Пісні Фольке відзнача- 
лися глибокими афористичними висловами, музика - розвинутою мелодією. Він 
підготував грунт для Арно (Арнаута) Даніеля/Атмпаці Фапієї!, якого Данте вважав 
найвидатнішим поетом свого часу, який майстерно оволодів формою секстини. 
Біля 1200 року мистецтво трубадурів досягло вершини розвитку, особливо у твор- 
чості Госельма Феді/Саисеїт Еаіаій, Раймона де Міраваля/Каутоп де Мігамаї, 
Емеріка де Пегюйляна/Аїтегіс де Рершћап. Цей період тривав не довго. Руйнації, 
які принесла війна з альбігойцями (1209-29) загальмували творчість трубадурів. 
Не вдалося її навіть оживити такому плідному поетові як Гіраут Рік'є/Сиїігайі 
Кідиіег. 

Зовсім інші умови для розвитку творчості існували на півночі Франції, де 
розгорнулась діяльність труверів. З раннього періоду не збереглося жодного 
твору. Це цілком зрозуміло, оскільки їхня творчість виросла з іншої традиції, 
насамперед із слапѕоп аде резіе. Своєрідний розділ епіки представляли також 
сһапѕопѕ де іойе, серед яких повторювався сюжет про нещасливе заміжжя дівчини 
з жорстоким старцем і про чудове її визволення мужнім лицарем. Зв'язок з 
народними традиціями зберегли деякі пісні обрядового характеру (таїіатоїе5), 
зокрема весняні/геуегаї і травневі/са/епаа таіа. З цього джерела походили також 
дуже популярні пастуші пісні. 
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Репертуар трубадурів і труверів відзначався великою різноманітністю. Взірцем 
для трубадурів була гимнічна форма, а для труверів літанійний тип. Він більш 
відповідав епічному характерові їх творчості. Ці пісні завершувалися розділом 
рефрену, так званим [а15, з простою будовою (АА) чи більш складною, гоѓгоиапе 
(ААВВ). Діяльність труверів припадає на період розквіту міст. Саме тому багато з 
них походило з міського середовища, хоча служили при дворі 1 лицарі як 
професійні музиканти, так звані менестрелі. У ХП і ХШ ст. з'являлося щораз 
більше імен. До 1200 року діяли Блондель де Нель/Віопає! де Мезе, Конон де 
Бетюн/Сопоп йе Вефипе, Гіон де Уазі/Ніоп де Оізу, Готьє д'Еспіналь/Саціїег 
Ф'Евріпа!. Найвидатнішим з них був Готьє де Куанс/Саийег де Соіпсі (помер 1236), 
автор знаменитої збірки МіғасІеѕ Мое Рате. З першої половини ХШ ст. слід 
згадати: П'єра де Краона/Ріетге де Скаоп, Гуго де ля Ферте/Ниеѕ ае Іа Кете, Гуго 
де Лусіньяна/Ниєие де Іиѕіспапі, Жана ле Ру/Јеап [е Коих, Рішара де Фурніваля/ 
Кіспака де Коитпіуа!, Перрона Муано д’Арраса/Реттоп Мото! 4’Аттаз. У другій 
половині ХШ ст. діяли: Генрик ІУ з Брабантії, Рауль де Суассон/Каои! де 50155015, 
Тібо [У з Шампані, Шарль д'Анжу/Срагіез а'Апіої, Жан Бретель/Јеап Втете!, Адам 
де ля Галь/Адат ае Іа Найе, автор сшвогри «Про Робіна та Маріон»/Јеи йе Кофіп еї 
ае Магіоп. 

Трубадури і трувери створили ряд поетичних форм, які стали підгрунтям для 
пізнішого розвитку французької поезії та пісні. Найпопулярнішою формою була 
канцона, що складалася з двох куплетів та приспіву. Окрім епічної пісні, спап5о0п5 
4е веѕіе, що утримувалась у формі літанійній та рефреновій, використовувався 
також тип секвенційний. У подальшому розвитку найбільше значення мав тип 
ронделюс, який охоплював три основні види рефрену: гопаеаий, уїгеіаіз, БаЦаае. 
Характерною ознакою середньовічної пісні є те, що форму визначала будова 
тексту, а музика була лише звуковим оформленням, пристосованим до поетичної 
форми. Такий стан утримувався протягом цілої епохи середньовіччя аж до почат- 
ків ренесансу. 

Лірика провансальських трубадурів мала вплив на півночі та півдні. Вона 
стала взірцем не тільки для труверів, але також для піснярів німецьких. Завдяки 
цьому виникла німецька форма любовної пісні, міннезанг. У зв'язку з цим її твор- 
ців названо міннезінгерами. Однак процес присвоювання і наслідування прован- 
сальської творчості був досить складний. Твори трубадурів були насамперед пере- 
кладені труверами на французьку мову. Та нова їх версія стала підгрунтям пере- 
кладів німецьких. Таким чином виникали численні переробки, контрафактури 
пісень трубадурів, коли за зразком культу марійного, що культивувався у монас- 
тирі $1. Місіог у Парижі, на землях Німеччини з'явилося багато пісень. Проникали 
вони на південь Франції, а звідти до Іспанії. З цього приводу виникає підозра, що 
існували там також впливи арабські, хоча не всі історики поділяють цю думку. 
Натомість тісні зв'язки між музикою трубадурів 1 труверів із міннезінгерами отри- 
мали підтвердження на основі контрафактур провансальсько-французьких пісень, 
що виконувалися німецькими міннезінгерами. Цієї практики не цурався навіть 
найвидатніший міннезінгер Вальтер фон дер Вогельвайде/Иайег уоп дег Уозешеме, 
який використав мелодію Жофре Ріделя Гапсап Ії іоте у так званій палестинській 
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пісні, яка, вірогідно, з'явилася у 1228 році під час хрестового походу Фридерика П. 
Це не єдиний приклад контрафактур. Дітмар фон Айст/Ріеттахт уоп Аіѕі переробив 
провансальську пісню Бернара де Вентадура/Ветата ае Уетайоиг Сап уейа 
Іаисеѓіа тоуег. Так само Рудольф фон Феніс-Нойєнбург/Киаоії уоп Кепіз-Менепбигя 
перекладав пісні П'єра Відаля. Але незалежно від тих переробок зверталися також 
до місцевих традицій. Цей напрям утримувався дуже довго, аж до ХУІ ст., коли 
виник рух майстезінтерів. 


РОЗВИТОК ХОРАЛУ, СЕКВЕНЦІЇ 
І РЕЛІГІЙНОЇ ПІСНІ У ПОЛЬЩІ 


Першою історичною датою у розвитку польської музики є рік прийняття 
християнства за римським обрядом (966). Ця подія засвідчує її тривалий зв'язок із 
західною культурою. Результатом цього стало культивування у Польщі ідентич- 
них чи аналогічних видів і форм. Водночас, змінюючись протягом століть, худож- 
ні стилі знайшли відображення у польській музиці. Незалежно від цих процесів 
існувало більш глибоке слов'янське культурне підгрунтя, пов'язане з народними 
традиціями. Поступово польські елементи все більше проникали у запозичені жан- 
ри, збагачуючи їх зміст, мелодику 1 ритміку. З дохристиянського періоду не маємо 
безпосередніх джерел. Про стан тогочасної польської музичної культури висову- 
ємо лише гіпотези на основі більш пізніх, в основному з ХІХ ст., народних пере- 
казів чи нечисленних архівних даних і археологічних знахідок. Натомість вже з 
перелому ХІ і ХПІ ст. походять перші зразки літургійної музики. Їх поява чи запо- 
зичення випередили фундації перших єпископатів у Познані, Гнєзні, Кракові, 
Вроцлаві, Плоцьку, а також абатств, насамперед бенедиктинів (напр. в Тиньцу), 
пізніше також інших орденів, як цистеріанці, орден Гробу Господнього, регулярні 
каноніки, норбертанці, домініканці. Епископати та абатства стали головними осе- 
редками культивування хоралу. Завдяки їм налагоджувалися мистецькі контакти із 
Заходом. В організації літургійних співів активно діяв Аарон з Брунвілару/Аагоп 2 
Вишу]аге (1038 р.), спочатку абат у Тиньцу, пізніше (1046 р.) краківський епископ. 

Найдавнішими пам'ятками літургійної музики у Польщі є: Грек оріїсіогит, 
подарований Мєшкові П Матильдою, дружиною князя Лотарінгського (1025 р.), а 
також Ѕасгатепіағіит гупіесКіе (1060). З Кракова походить, між іншим, /ірег 
оттай5, т. зв. Ропіўйсаіе краківських епископів, виразно пов'язаний з римськими 
осередками, а також німецькими, французькими, і навіть з британсько-ірланд- 
ськими. Та книга, найвірогідніше була складена для Польщі, тому що знаходимо 
там імена польських святих Войцеха і Вацлава. Згідно Авраама походить з дієцезії 
леодійської, хоча в нотації проявляються впливи 51. Саїеп. З каштули у Гнєжно 
походить інша найдавніша пам'ятка хоралу з невменною нотацією - Міѕѕа/е ріепа- 
пит. Виник він у південній Баварії, на кордоні з Австрією у монастирі Міеаег- 
айасй на переломі ХІ-ХП ст. Містить елементи нотації з Метцу та $1. баеп. 
Складається з декількох частин: От4о Котапиз Апидии5, Саіепаагіит, Аппрйопае 
Міѕѕағит, Ргозапит, Геспопапит. У власності каштули Гнєжна він знаходиться від 
1287 р., вміщує, між іншим, меси до св. Войцеха, Вацлава, Катерини. Впроваджено 
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його пізніше, коли Міѕѕаіе знаходилися вже на теренах Польщі. Протягом довгого 
часу існував погляд, що у ранній період виник перший антифон до св. Войцеха 
Мапа уох Іаийе 5опога. Очевидно, походить він з о//їсійт про св. Ламберта, 
мученика та епіскопа Маастріхту (помер близько 705 р.). 

Зростання польських елементів позначилось на позалітургійній творчості. 
Були то римовані історії чи оўїсіа, секвенції, тропи, гимни, тобто відповідники 
жанрів, що культивувались на Заході. У Польщі третина їх була пристосована до 
місцевих звичаїв. Тому на перший план виходять історії та секвенції про св. 
Войцеха і св. Станіслава. Використовувалися вони протягом декількох століть, 
щонайменше від ХП до ХМІ ст., хоча і пізніше їх популярність не згасла, не 
зважаючи на обмеження Тридентського собору. Значення тієї творчості є важливе 
з тієї причини, що вперше зустрічаємось з іменами польських композиторів 1 
авторів текстів. Творцем історії про св. Станіслава Ріеѕ айезі сеіеРгіз є Вінцентій з 
Кєльц (ХШ ст.). Містить вона популярний, пізніше багаторазово опрацьований 
антифон Опиз е Роіопіа 51апізіаийз, а також гимн Саиде Матег Роіопіа. Автором 
тексту секвенції про св. Войцеха т [аи4ет запсії засто ргаєзийз є познанський 
епископ (1335-46) Ян Лодзя/ ап Рода. У сумі збереглося 15 секвенцій про 
св. Войцеха і 12 про св. Станіслава. Література секвенційна та гимнічна, зокрема 
про св. Ядвігу, благословенну Кіндзе, св. Гертруду 1 св. Флоріана вказує на зв'язок 
з німецьким, французьким та італійським репертуаром. Існують докази, що вже 
від ХП ст. впроваджувалися у Познанському кафедральному соборі драматизовані 
пальмові та пасхальні процесії, тобто містерії. На зламі ХШ 1 ХУ ст. отримали 
розвиток більш розбудован! їх форми, т. зв. Уізйатопез зершсйн. Протягом дов- 
гого часу вони виконувались виключно латинською мовою. Лише у ХМІ ст. уві- 
йшли до них польські великодні пісні. 

Оригінальна польська релігійна пісня виникла у ХУІ ст. Найпрекраснішою її 
пам'яткою є Богородиця/Вовигоӣгіса. Найдавніший її зразок походить лише з 1407 
року. Налічує вона два початкові рядки. Пізніше збільшено 1х кількість до 27. 
Певні першоджерела на цю тематику були видані Ворончаком/ У/огопсхак і Файх- 
том/Рес/т. Вони були предметом докладних історичних, філологічних і музико- 
логічних досліджень, які мали різні точки зору щодо виникнення пам'яток. 
Ворончак вважає Богородицю різновидом тропу до Кугіе з Літанії до всіх святих. 
Файхт вказав на мелодичні зв'язки з репертуаром трубадурів, її інципіт збігається 
з піснею Єгана де Брена/Үелап де Вгаіпе Рак де550г Г'отрге 4’ип Боїз. Він звернув 
також увагу на певні мелодичні збіги з піснею 5іти! отпеѕ стаішетиг з літургійної 
драми РапіеІ. Та відмінність у поглядах не має великого значення перед фактом, 
що Богородиця як лицарська пісня була протягом довгого часу польським націо- 
нальним гимном – Сагтеп Раёпае - який виконувався у вирішальні моменти істо- 
рії, зокрема перед битвою під Грюнвальдом (1410) Результати останніх досліджень 
Богородиці є тільки на перший погляд суперечливі. У Польщі перехрещувалися у 
середньовіччі найрізноманітніші впливи і зразки. Автор Богородиці здійснив їх 
своєрідну адаптацію чи синтез на потреби власної польської творчості. Це було 
можливим тому, що кожна епоха розпоряджалася спільним мелодичним матеріа- 
лом. Доказом цього є мелодичні формули, що повторюються незалежно від виду 
музичних творів. Завдяки цьому Богородиця досконало входить у репертуар західно- 
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європейської вокальної музики і одночасно репрезентує оригінальний польський 
різновид творчості, аналогічний французьким [915 чи іспанським сапизаз. 

Богородиця є поворотною точкою у розвитку польської середньовічної пісні. 
У ХІМ ст. підвищився інтерес до цього виду творчості. На основі плоцького 
Отатаие з середини ХІМ ст. знаємо, яким процесам воно підлягало. Одна з пас- 
хальних пісень, Встав із мертвих король наш Син Божий, вказує на безпосередній 
зв'язок з Богородицею, доєднавшись до двох її перших рядків. Інша пісня є 
перекладом секвенції Уїстіте разсйай Іаидеѕ. Має це важливе значення, оскільки 
переклад секвенцій, гимнів і загалом латинських пісень став джерелом багатого 
репертуару польських пісень. Пізніше довго утримувалися у репертуарі обидва їх 
варіанти, латинський та польський. З ХІМ ст. походить пісня Через твоє святе 
воскресіння, перекладена також для органу у ХУІ ст. 


ПОЧАТКИ БАГАТОГОЛОССЯ 


Сам факт існування у давніші часи слідів багатоголосся не свідчить про його 
переломне значення для розвитку європейської музичної культури. З певними 
його формами зустрічаємось вже у стародавні часи (Єгипет, Греція), на що могла 
вказувати гетерофонія чи гра на подвійному авлосі. Етнографічні дослідження 
довели, що навіть люди, які стоять на дуже низькому рівні цивілізації, послу- 
говуються бурдонами, паралелізмами, остинато та навіть імітаціями. Водночас ні у 
добу античності, ні на різних позаєвропейських територіях багатоголосся не 
виявило тенденцій до еволюції, постійно залишаючись на тому ж самому рівні. 
Натомість у європейській музиці, головним чином у межах західної цивілізації, 
повинні були діяти у певний момент імпульси, які скерували його на шлях 
постійного інтенсивного розвитку. Цей момент дає можливість для встановлення 
хронологічних меж. Вони припадають на ІХ ст., про що свідчать історичні 
джерела, а саме відомості про заняття музикою багатоголосою, переказані англій- 
ським філософом Скотом Еріугеною/5сої Епизеп, 830-890 рр.) та французьким 
теоретиком Гукбальдом з Сан Аманда/Нисраїа < 51. Атапа (близько 840-930 р.). 
Справді, погляди різнилися стосовно пріоритету багатоголосся на півночі та півдні 
(Гейегег, ламе), але та дискусія не дала вирішального розв'язання окрім підтвер- 
дження, що у той самий час існували два осередки заняття багатоголосою музи- 
кою, англійський та французько-італійський (М. Ѕсһпеійег). У двох згаданих вище 
середньовічних теоретиків зустрічаємо терміни, які відносяться до багатоголосся, і 
це свідчить, що багатоголосся набуває окреслених форм. Це є огеапісит теіоѕ і 
ограпит. Згідно Еріугени, огєапісит теіоѕ виникає зі співдії голосів, якісно та 
кількісно диференційованих з погляду ритміки та інтервалів, опертих на правила, 
які забезпечують природній вираз окремих тропів, або їопі ессІеѕіаѕіісі. Більш 
детальний опис огзапит представив Гукбальд у трактатах Мияса епснітіайіз і Ре 
ограпо. Основним сшвзвуччям у нього є кварта, яка використовується переважно у 
паралельному русі. Це не був суто технічний засіб, тому що Гукбальд допускав 
також співзвуччя октави, квінти, терції, секунди, пріми, підтвердженням чого є 
музичні приклади у трактатах. Передбачив також октавне подвоєння голосів, 
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у результаті чого збільшувалась їх кількість до чотирьох та виникали квінтові 
паралелізми. У більш пізньому трактаті, який походив зі школи Гукбальда, 5сйойа 
епсПігіадіз, класифікація співзвуч відповідає акустичним засадам піфагорійської 
системи: октава (1/2), квінта (2/3), кварта (3/4). Це твердження є важливе не тільки 
для огвапит, але і для усієї середньовічної музики. Воно визначало пріоритети 
у доборі гармонічних засобів, що є основою технічних засад середньовічної полі- 
фонії. Трактати Гукбальда дають інформацію щодо двох основних елементів 
структури багатоголосся. Це уох ргіпсіраїз або головний голос та уох ограпаїіз – 
голос дописаний. У недалекому майбутньому уох ргіпсіраііѕ отримає назву тенор 
(від гепео = тримаю), оскільки на нього спирається уся багатоголоса композиція. 

У зв'язку з диференціацією композиторських засад у ХІ ст. з'являється назва 
діафонія. Гвідо з Ареццо у трактаті Місгоіовиз виділив два види діафонії: тоднз 
Фарйотае дигиѕ і тойиѕ аїарпопіає тоШ5. Перший означав простий паралельний 
квартовий о’запит, другий - більш розвинуті форми, передусім з диференційо- 
ваною інтервальною структурою. 

Сам технічний опис багатоголосся не виясняє, для чого власне у [Х ст. 
розпочався його інтенсивний розвиток. Відповідь на це питання слід шукати в 
активності тих творчих сил, які намагалися переламувати жорсткі межі кодифіко- 
ваного хоралу. Тією новою ініціативою були тропи в різних формах. Однією з них 
було також багатоголосся, яке безпосередньо пов'язувалася з тропуванням, коли 
фрагменти з новим текстом опрацьовувались багатоголосно. Першу, велику за об- 
сягом, збірку багатоголосся репрезентує Вінчестерський тропар. Безлінійна нота- 
ція тієї пам'ятки унеможливила її докладне прочитання, однак органальна техніка 
мала тоді у своєму розпорядженні такі прості засоби, що для їх запису вистачало 
хейрономії. Часто запис взагалі не був потрібний, оскільки первісні органальні 
форми могли бути імпровізовані, про що відповідно свідчить відсутність нотації у 
секвенційних текстах. Більше того, фрагменти багатоголосся не були самостій- 
ними композиціями, а лише частинами більших одноголосних композицій. Партії 
багатоголосні мали набагато менші розміри, ніж партії одноголосні. Лише з часом 
ці пропорції почали змінюватися. Представлені Гвідо Аретинським види діафонії 
вказують на те, що між [Х та ХІ ст. відбувався процес мелодичного відокремлення 
голосів, який пов'язувався зі способом голосоведення. На початку ХП ст. ту залеж- 
ність усвідомлювали у повній мірі, свідченням чого є позиція Йоганеса Аффліге- 
менсіса/Јоһаппеѕ А#івегтепѕіѕ, який протягом довшого часу виступав в історії 
музики під невластивим іменем Сойо (Сегрег, Кіетапп). Цей теоретик вказував на 
обов'язковість протилежного голосоведення, що означало початок нової доби у 
розвитку багатоголосся. Це є важливий момент, бо саме у цей час завершується 
початковий період розвитку європейського багатоголосся і розпочинається нова 
епоха. 
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ШКОЛА САН МАРЦІАЛ 


РАДІУС ВПЛИВУ. Новий період розвитку музики безпосередньо пов'язаний 
з попереднім, виростає з каролінгських традицій, з культивованих форм тропових і 
зосереджується на території південної Франції. Водночас з одноголосною творчістю 
трубадурів розвивається музика багатоголосна. Головним музичним осередком 
стає провансальське абатство Сан Марціал у Ліможі, і свій вплив поширює на 
південь аж до Іспанії та на північ до Парижа і навіть до Англії. Цей вплив утри- 
мувався навіть тоді, коли у Франції центр мистецького життя перемістився до 
Парижа і далі на північ, де розгорнулась діяльність труверів. Про переломне 
значення абатства Сан Марціал засвідчила діастематика, яка, на відміну від безлі- 
нійного запису з Вінчестерського Тропаря, зробила можливим подальше утвер- 
дження форми нової багатоголосої творчості. В осередку Сан Марціал можна 
простежити за розвитком органальних форм від їх генетичних основ, пов'язаних з 
технікою тропоутворення 1 аж до перетворень, що призвели до появи нового виду 
багатоголосся - мотету. З часом з'являються різні типи оггапит. У творах, що 
репрезентують більш ранні форми, зустрічаємо додаткові визначення, які вказують 
на безпосередній зв'язок із секвенцією, напр. Огоапа Іаєтіпає, Сапіїса огеапіса. 
Можна спостерегти також проникнення деяких секвенцій у релігійні пісні, зокрема 
у коляди, напр. [ит Погий, Сопваиае! Поаїе, Ешве! @е; сеіергіз. 


ОКСАМИОМ РОВОМ І РІАРНОМІА ВАЗПЛСА. Новим явищем стала подальша 
диференціація технічних та формальних засад багатоголосся. Значно збільшилася 
кількість різних органальних форм стосовно Гв1до з Ареццо, який вказав тільки на 
два види діафонії. В абатстві Сан Марціал з'явилися вже чотири типи багато- 
голосся: огзапит ригит, отзапит мелізматичний, аїзсатіиз і @5сатих імітаційний. 
Огвапит ригит, або чистий, слід відрізняти від тойиѕ аїарпопіає дигиѕ, який 
співпадав з початковим паралельним квартовим огзапит Гукбальда. Новий огеапит 
далі був композицією силабічною, у якій в обидвох голосах на один звук при- 
падала тільки одна силаба. Але важливу роль відігравав протилежний рух голосів, 
що виразно ілюструється розміщенням нот у рукописах Сан Марціала. Протилеж- 
ний рух не виключав інших відносин між голосами, навіть руху паралельного, але 
збагачував запас технічних засобів. В мелізматичному оггапит панував перш за 
все рух бічний, оскільки уох огоапайїз створював щодо уох ргіпсіраііѕ розлогі 
мелізми. Відтак головний голос втрачав мелодичну самостійність, стаючи низкою 
Богадипом. Вони формували гармонічну основу композиції чи її фрагментів і у 
вирішальний спосіб впливали на тональні властивості твору, оскільки Йпай$ 1 
герегсиѕѕіо тональності втрачали своє початкове значення, яке мали в одного- 
лосній музиці. Цей тип органальної техніки був названий у ХІМ ст. Якубом з 
Леодіуму аіарпопіа Разіїса (від баѕіѕ = основа). 

В обох типах огоапит музична ритміка і метрика не мали окремого значення. 
В огвапит ригит ритмічний рух підпорядковувався версифікації тексту в наслідок 
силабічного його трактування в обидвох голосах. У творах мелізматичних бур- 
дони дозволяли більш вільно трактувати голос органальний, у якому на одну 
силабу уосіѕ ргіпсіра!їѕ припадало від кількох до кільканадцяти звуків. 
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ПІЅСАМТО. З метою врегулювання ритм ки впроваджено новий вид техніки 
багатоголосся. Був це дїѕсапіиѕ, суть якого полягала у чіткій ритм заций голосів 
стосовно модальних основ метричних, які інтерпретовано тридольно: 


І. модус трохеїчний 2 . 

П. модус ямбічний А ) 

Ш. модус дактилічний 2 . 2 

ГУ. модус анапестичний 2 й Ї 

У. модус спондеїчний/то105505 А А: | А: 4. 4. 
УІ. модус іпібгасћіѕ . . 2 


Вид модусу визначався розміщенням лігатур і окремих нот. Згідно анонімного 
трактату з рукопису Етертон/Езецоп у Британському Музеї в Лондоні, що відпо- 
відав багатоголоссю Сан Марціала, ознакою аі5сатиз була аедиаійаѕ рипсіогит, 
тобто рівноцінність нот в обох голосах, регульована на основі окреслених мет- 
ричних засад. Власне, тим аїзсапій5 відрізнявся від початкового силабічного 
отвапит з довільною ритмікою. Цю думку пізніше підтвердив теоретик з початку 
ХШ ст. Йоганес де Гарляндія/Јоһаппеѕ йе Сагіапдїіа, який протиставив довільній 
мелізматичній органальній техніці докладно ритмізовані дискантові партії. Ще 
одним здобутком школи Сан Марціал були імітації, що полягали на повторенні 
мелодії одного голосу через деякий час другим голосом. З'являлися вони дуже 
рідко у зародковому виді, хоча добре окреслені, так що не виникало сумнівів щодо 
їх використання. Розвиток секвенційних форм у Сан Марціал засвідчив, що там 
слід шукати початки мотету. Виник він аналогічним, як секвенція, шляхом 
тропування мелізмів, цього разу в багатоголосому творі, напр. Вепедїсатиз 
Дотто. У результаті співставлено один над одним два різні тексти: Вепе@сатих і 
Упігр5 Јеѕѕе Попвегат. 

ЅАМТІАСО РЕ СОМРОЗТЕГГА. Багатоголоса музика і не тільки вона 
розвивалася у Сан Марціалі у різних напрямках. Радіус її впливу поширювався 
далеко за межі Франції. Свідченням цього є Соаех Саііхііпиѕ з Сантьяго де Компо- 
стелла в Іспанії. Наявні там огоапа вказують на мелізматичну структуру, подібну 
до композицій з Сан Марціала. У тій пам'ятці зустрічаємо також триголосий твір, 
що не інтегрується у подальший розвиток органальної техніки. Щодо його винят- 
кового характеру, то складно розмірковувати, яке місце він посідає у розвитку 
багатоголосся. Видається, що має більш спільного з пізнішим сопӣисіиѕ, ніж 
оғеапит. 

Переклад Мирослава Новакович, редактор Уляна Граб 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


Марія Макара 
ВОКАЛЬНІ ТВОРИ МЕЧИСЛАВА ТА АДАМА СОЛТИСІВ 


В червні 2015 року в залі ЛНМА ім. М. В. Лисенка відбувся ювілейний кон- 
церт присвячений 150-річчю Мечислава Солтиса та 125-річчю з дня народження 
Адама Солтиса, композиторів, педагогів, диригентів, громадських діячів, директорів 
консерваторії. В концерті прозвучали камерно-вокальні та інструментальні твори 
композиторів. 

Мечислав Солтис (1863-1929) - композитор, диригент, педагог, музичний 
діяч. Закінчив філологічний факультет львівського університету, паралельно на- 
вчався в консерваторії ГМТ в класі К. Мікулі. З 1887 р. вивчав композицію в кла- 
сах Ф. Кренна та Р. Гіршфельда у Відні, потім у К Сен-Санса та Е. Жіту в Парижі. 
Після повернення, присвятив себе педагогічній діяльності та організації навчаль- 
ного процесу. Одночасно займаючись концертною діяльністю як диригент, багато 
зробив для ознайомлення львів'ян з кращими зразками європейської симфонічної 
творчості від класики до сучасності. З 1899 р. стає директором консерваторії ГМТ 
та артистичним директором ГМТ. Автор 5 опер, 4 ораторій, 2 симфоній, 3 симфо- 
нічних поем, фортепіанного концерту, ряду камерних, фортепіанних, вокально- 
хорових творів. 

Вокальна творчість Мечислава Солтиса в творчому доробку композитора по- 
сідає доволі скромне місце і налічує п'ять романсів: «О мій ангеле» слова Й. Кра- 
шевського (присвята М. Коханській), «Ти наче квітка» слова Г. Гайне, «Ти, скромна 
дівчино» слова Т. Слонєвського, «МарріоІаќа» слова Й. Нікоровича, «Провінційне 
оповідання» слова Т. Слонєвського. Романси були написані у першому періоді 
творчості (1887-1904), який був найбільш різноманітним в жанровому відношенні 
Стиль пізнього романтизму пронизує всі солоспіви композитора, які являються 
цікавими зразками інтимної лірики. Темпи «Апаапіе», «І епіо» з певними додат- 
ками (арраззопаю, айеиоѕо, теіапсоіісо) допомагають виконавцям розкрити 
настрій твору, відтворити поетичний текст. В концерті виконано романси «О мій 
ангеле», «Ти скромна дівчино», «Маєдіоіаїа», а також арія Міхала з опери 
«Річпосполита Бабинська». 

Романс «О мій ангеле» (Апдапіе арраѕѕіопаѓо) – найбільш розгорнутий за фор- 
мою (А-В-А1), починається з чотирьох широких акордів агресоіаќо після яких 
звучить мотив-звернення «О мій ангеле!», яке при повторенні наповнюється 
духовним змістом поєднання в житті і радощах. Музична фраза розвивається 
темпово і теситурно до кульмінації першого епізоду. Далі слідує середня частина 


' Марія Ева Солтис. Мечислав Солтис Життя і діяльність. Творчість. – Львів: Ліга-Прес, 
2013. с.9, 126-127. 
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на «рр» («Ти завжди зі мною, я завжди з тобою на землі, в небі і могилі»). 
Невелика розробка вичленованого «мотиву-звернення» в супроводі повертає до 
початкового епізоду. 

Фортепіанний супровід, побудований на діалогах, збагачується та розвива- 
ється до кульмінації кожної строфи, Характерною є побудова фраз правої руки з 
третьої долі такту, що відповідає початковому мотиву вокальної партії. 

Солоспів «Ти, скромна дівчино» (Апдапіге) - романтичне освідчення встидливій 
дівчині, яка не повинна «вступати в бій з коханням», написаний в куплетно- 
варіаційній формі. Якщо в перших двох епізодах зберігається любовно-тужливе 
звертання до коханої, то останній епізод розвивається динамічно і темпово до 
кульмінації, остання фраза якої несподівано звучить в мажорі. Супровід романсу 
має самостійну партію, яка створює настроєве тло. 

«Мавоіоіаіа» (Апдаме аНе1050) - романтична вокальна мініатюра (А-В-А) 
складається з двох строф поетичного тексту інтимної лірики. Середня восьми- 
тактна частина має темпове та динамічне наростання з кульмінацією на аПагоап4о 
в 6-8 тактах, яка плавно переходить до початкового епізоду. Лаконічний супровід, 
побудований на розкладених акордах в обох руках з інтонаціями «зітхання», 
частково дублює вокальну партію. 

Вихідна арія Міхала, одного з головних героїв з опери «Річпосполита Бабин- 
ська», написана у ритмі полонезу з ліричною середньою частиною, що передає 
героїчні та лірична риси характеру персонажу. 

Адам Солтис (1890-1968) - композитор, педагог, диригент, музичний діяч, 
Заслужений діяч мистецтв УРСР (1953). Музичну освіту отримав в консерваторії 
ГМТ, потім берлінській Королівській вищій музичній школі (класи Р. Вольфа та 
Р.Канна) та в Королівській музичній академії в Шарлотенбурзі (клас Г. Шу- 
манна). Одночасно проходив курс музикології в Берлінському Університеті, здо- 
бувши ступінь доктора музикології. У 1916-1918 рр. служив в австрійському вій- 
ську. Після повернення до Львова став професором Консерваторії ПМТ, з 1929 р. – 
обрано артистичним директором ПМТ та його Консерваторії. На керівній посаді 
А. Солтис плідно працював над вдосконаленням навчального процесу, який запо- 
чаткував його батько Мечислав Солтис. Був довший час диригентом оркестру та 
хорів ПМТ, директором, артистичним керівником та диригентом Львівської філар- 
монй. З 1940 р. до часу смерті - професор ЛДК (класи композиції, диригування, 
теоретичних дисциплін). Автор балету, 2 симфоній, концерту для оркестру, кон- 
цертних увертюр, симфонічних поем та сюїт, камерних творів для різних камерних 
ансамблів, фортепіанних, вокальних хорових творів, наукових праць та статей. 

Вокальна спадщина А. Солтиса налічує 10 романсів на слова поетів Г. Гоф- 
мансталя, Г. Гайне, Ф. Гегеля, Л. Штаффа, К. Вєжинського, М. Конопніцкої, 
Р. Тагора. Три романси та два терцети написані на народні слова. Романси на 
авторські тексти написані в період 1913-1925 рр. 

За словами професора С. С. Павлишин: «В романсах композитор висловлює 
свої інтимні почуття, у роки юності співзвучні з пізньоромантичними настроями 





2 Ева Марія Солтис Адам Солтис : монографія. - Львів: Ліга-Прес, 2015. - С. 7-8, 139-141. 
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розчарування. У нечисленних і спорадичних зразках романсів можна прослідку- 
вати зміни стилю і особливо досить послідовну лінію визрівання власного світо- 
гляду композитора». * 

В концерті прозвучали романси «Напровесні», «Прихід», «Земля обітована», 
«Маки». 

Романс «Напровесні» (слова Г. Гофмансталя) належить до ранніх творів ком- 
позитора. «В ньому окреслені стильові риси, що виступлять і у нього і в подаль- 
ших зразках цього жанру. Це, насамперед, вміння будувати форму 1 розвиток на 
спільності тематичного матеріалу, але без буквальних його повторень. « Найчас- 
тіше у нього виступає варійована строфічність або наскрізність. і в обох випадках 
вихідне мелодичне зерно зазнає трансформації від розспіву до речитативу і нав- 
паки, а також тональної видозмінності»." Музика твору натхненно відтворює пое- 
тичну картину легкого. весняного вітру, який принісши аромат з далеких країв. 
пролітає алеями парку, розганяє бліді тіні. Темп АПестебіо, тридольний метр (6/8) 
безперервний арфоподібний рух шістнадцятими акомпанементу підсилюють лег- 
кість 1 «політність» вокальної фрази. 

«Пригадую, що професор Солтис розповідав про те, що арфа приваблювала 
його ще в ранній творчості, його романс «Напровесні» і зараз з великим задово- 
ленням виконують студенти класу арфи. Написаний він був для голосу з акомпа- 
нементом арфи (переклад тексту з польської мови на українську здійснив А. Кос- 
Анатольський)». з 

Романс «Прихід» (слова Л. Штаффа) також належить до ранніх творів компо- 
зитора. Романс написаний в наскрізній формі з використанням темпових змін 
(тепо тоѕѕо, аПагоапао, соп оосо, айаріо тезю), багатих гармонічних альтерацій, 
модуляції в однойменний мінор Ліричний, вальсоподібний початок мелодії відтво- 
рює радість майбутньої зустрічі з коханою. Темповий, динамічний і теситурний 
розвиток вокальної партії приводить до загальної кульмінації твору, яка несподі- 
вано обривається в заключному епізоді (айаріо теѕіо). Зміна фактури супроводу, 
лаконізм викладу, ремінісценція першої фрази вокальної партії у сповільненому 
темпі повертає до « днів розлуки в облуді, яких ніколи не буде». Супровід романсу 
гармонічно насичений в лівій руці, в кульмінаціях акордово підтримує вокальну 
партію. 

Романс «Земля обітована» (слова К. Вежинського) написаний у 1917 р. Твір 
складається з трьох строф поетичного тексту на різному музичному матеріалі 
кожної, які 1 визначають єдність музичного образу. 

В ньому не знаходимо темпових відхилень, тематичних контрастів. Широкий, 
розсшвний, аркоподібний вступ закладає загальний, величний характер романсу. 
Вокальна партія творить вільну розповідь з багатством відтінків речитативу та ши- 
рокого розспіву. Певній статичність романсу збагачується гармонічним колоритом. 
При мелодичних відхиленнях, альтераціях вокальна партія викликає відсутність 


3 Павлишин С. Збірник статей. Львів: Світ, 2010. – С. 87. 

З Там само, с. 88. 

а Полтарєва В. Спогад про Адама Солтиса // Марія Єва Солтис. «Адам Солтис» - Львів: 
Ліга-Прес, 2015. С. 195. 
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окресленої тональності. Тільки заключна фраза із зміненим метром завершується 
мажором. 

Романс «Маки» (слова К. Вєжинського «Діти в маках») витончено та коло- 
ритно змальовує білих дітей серед червоних маків що є «блакитною казкою». 
Романс за викладом музичного матеріалу, інтонаційно, гармонічно відрізняється 
від попередніх творів композитора. « Саме тут композитор поєднав з діатонічною 
мелодикою, що кружляє в обмеженому діапазоні, певні «дебюсизми» в гармонії, 
як паралельні мажорні тризвуки, «стояння», як в мелодії - повторність одного 
звуку, так в гармонії - органні пункти. Зрештою, ця єдина за настроєм і музичним 
образом картинка багата безліччю відтінків, зокрема, в гармонічній мові, в альте- 
раціях, в майже імпровізаційній ритмічній вільності». 

Романси «Напровесні», «Прихід» мають варіант для симфонічного оркестру. 

Стиль вокальних творів А. Солтиса носить риси пізнього романтизму, який 
сформувався під впливом навчання в Берліні та польської музики цього періоду. 

«У вокальних творах А. Солтиса помітно, що він за своєю вдачею і мабуть 
поглядами завжди прагнув до оптимістичного бачення життя, до радісного, хоч 
може спокійного, спостерігального настрою» 

Романси Мечислава та Адама Солтисів органічно вплітаються в музичну спад- 
щину композиторів Галичини ХХ століття, служать цікавим концертним матеріа- 
лом для репертуару як вокалістів так і концертмейстерів. 


о РФ о 


6 Павлишин С. Збірник статей. Львів: Світ, 2010. – С. 93. 
7 Там само, с. 87. 


112 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/1 (19) 


оф о 
Наталя Кашкадамова 


ФЕСТИВАЛЬ МУЗИКИ КОСЕНКА І ЛЯТОШИНСЬКОГО 
В ЛНМА 


Саме з таким радісним настроєм виконаного надскладного завдання зібралася 
16 грудня на заключному засіданні Фестивалю-конкурсу, присвяченого Віктору 
Косенку та Борису Лятошинському, ініціативна група викладачів фортеп'янних 
кафедр Львівської національної музичної академії. Конкурс був приурочений до 
дат 120-річчя від народження двох класиків української музики, що припадають на 
2015 12016 роки, і став унікальною подією, яка не мала досі аналогів в Україні. Бо 
ж минаючий вже ювілейний рік Лятошинського можна б охарактеризувати, 
перефразовуючи слова професора Ради Лисенко, тільки так: про українську 
музику у нас більше говорять, ніж грають! А між тим проблеми трактування 
української фортеп'янної музики потребують і поступово привертають щораз 
більше уваги. Вона нарешті потроху починає звучати в міжнародному просторі, і її 
зрозуміння слухачами у великій мірі залежить саме від виконавців. Однак 
залишається ще багато нероз'ясненого у цій сфері. 


5 Павлишин С. Збірник статей. Львів: Світ, 2010. - С. 93. 
7 Там само, с. 87. 
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Українська музика мало використовується у навчальному репертуарі ССМШ 
та Музичних академій. Вважається, що виховати фахові навички можна тільки на 
традиційному європейському репертуарі. Побутує таке переконання: хто навчить- 
ся грати класику, той без проблем справиться й з виконанням української музики. 
Насправді ж це твердження сьогодні вже є явно непрофесіональним, оскільки 
засвідчує незнання 1 нерозуміння виразових можливостей, своєрідних завдань та 
стильових особливостей нашої музики. Твори українських композиторів годяться 
для навчального репертуару за всіма аспектами виховання п'яніста. Тут є 1 
поліфонія, й технічні етюди, велика форма і мініатюра, лірика й колористика 
тощо. Настала пора гармонійно поєднувати вивчення української фортеп'янної 
музики з творами світової спадщини. 

На фортеп'янних кафедрах ЛНМА, на відміну від охарактеризованої ситуації, 
склалася традиція регулярного проведення конкурсів з виконання української 
музики. Ініціатором і промоутером цих заходів є професор Марія Крушельницька, 
яка протягом своєї діяльності багато зробила для опанування українського 
репертуару молодими п'яністами. Нинішній конкурс був четвертим з ряду, а 
попередньо вшановано було творчість таких композиторів: 2012 - М. Лисенка, 
2013 - В. Барвінського, 2014 - С. Людкевича, Л. Ревуцького, А. Кос-Анатоль- 
ського. Конкурси фортеп'янних кафедр ЛНМА покликані мобілізувати колективні 
зусилля музикантів, викладачів і студентів для творчої роботи над інтерпретацією 
української музики - зрозуміння й опанування її стильових норм та вироблення 
традицій трактування. 

Тематика цьогорічного конкурсу була особливо складною - виконання творів 
Косенка 1 Лятошинського вимагає від п'яніста зрілості технічної і духовної. 
Композитори важкої доби - першої половини ХХ ст., воєнних років - вони 
втілили у своїй музиці мистецькі образи, за драматичним емоційним змістом 
близькі реаліям нашого часу. Водночас це дві відмінні між собою індивіду- 
альності: оптиміст - і песиміст; п'яніст - і симфоніст. Стиль Косенка ближчий до 
романтичних традицій, він породжує менше розбіжностей у трактуванні. Однак 
сонати Косенка дуже непрості за розвитком, недаремно ж п'яністи 1х так рідко 
грають. Новаторський і цілковито індивідуальний стиль Лятошинського, як не 
дивно, виявився зрозумілішим молодим виконавцям. Можливо, трагедійна пате- 
тика і височенна емоційна напруга його творів асоціювалася для них зі ще недавно 
пережитими картинами протистояння на Майдані гідності. До труднощів 
змістових додаються й не менші технічні завдання, бо зовсім не випадково низка 
творів цих композиторів названа етюдами. 

Особливості програми зумовили порядок конкурсного прослуховування. Воно 
було поділене на два монографічні розділи, присвячені окремо кожному з компо- 
зиторів. Кожен розділ складався з двох турів: 1 - великі форми, 2 - малі форми. 
Було виконано практично всі твори Лятошинського для фортеп'яно соло, а також 
три Сонати, Пасакалію, та ще низку поем і етюдів з 19 та 8 опусів Косенка. Деякі 
твори повторювалися не один раз. Охоплювати творчість цих композиторів у 
такому обсязі ще не доводилося. 
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За небагатьма винятками всі учасники конкурсу представили дуже сумлінно 
підготовані складні програми, продемонструвавши високий фаховий рівень. Вони 
з гідною заздрості майстерністю долали карколомні технічні труднощі багато- 
планової, оркестральної фактури, панували над різними планами і якостями 
фортеп'янного звучання, виявляли розуміння загальної архітектоніки великих 
творів. Більш складним для студентів виявилося завдання осягнути розвиток 
музики не тільки логічно, але й емоційно, - не тільки «розставити» всі розділові 
знаки, але Й виразити біль, сумнів чи екстаз, схований за ними. З цим нерідко були 
пов'язані не всім підвладні професійні тонкощі володіння темпоритмічними 
засобами в обсягу великої форми. Однак, треба врахувати також, що важкі твори 
було вивчено за недовгий час, тож вони ще не зовсім «визріли». 

Зроблено було багато, але при цьому розкрилося й не менше неочікуваних 
проблем. До прикладу: виявилися істотно відмінні варіанти тексту творів Косенка 
у різних виданнях. Увага поки що була спрямована на основоположні завдання 
виконавців: форму 1 фактуру. Водночас, залишаються відкритими вічні питання 
інтерпретації - стильові. На конкурсі утверджувався академічний підхід до відтво- 
рення, як це буває у всіх на світі академіях та в більшості конкурсів. І це при- 
родно: академічне трактування формує той стрижень, від якого відштовхуються у 
пошуках трактувань індивідуальних. Але проблема стилю, зокрема у виконанні 
музики Лятошинського, перебуває сьогодні в процесі творчої дискусії. Видатними 
виконавцями — О. Козаренком, Є. Ржановим, О. Раштою, Б. Деменком - запро- 
поновані різні варіанти її розв'язання, і найсміливіший, цілковито оригінальний та 
збуджуючий роздуми підхід демонструє виконання Бориса Деменка. Завдяки 
існуванню звукозапису творчі експерименти музикантів-виконавців сьогодні вже 
можуть бути збережені для подальшого осмислення. Було б добре, щоб студенти 
знайомилися з різними варіантами інтерпретації виконуваних творів, не замика- 
ючись у рамках академізму. Частково це завдання розв'язується у курсі Сучасної 
музики, але воно буде ефективним тільки з прив'язкою до спеціальності. 

Результат представленої виконавської праці перевищив сподівання. Студенти 
захопилися цією музикою, виявили бажання продовжувати пошуки в її відтво- 
ренні. Навіть ті, що були слабшими, проробили велику роботу і виросли при ній. 
Двоє студентів першого курсу вивчили програму за семестр! Для того, щоб досяг- 
нуте на проведеному конкурсі не втратилося, потрібно було б і надалі мати твори 
Косенка та Лятошинського в академічному репертуарі студентів, регулярно повер- 
таючись до роботи над ними. І це, мабуть, найважче завдання: не забувати того, 
що досягнене, а продовжувати справу. 

Підготовка і проведення цього свята музики були справою і заслугою кола 
викладачів-ентузіастів: Мирослава Драгана, Йожефа Ерміня, Лідії Крих, Олексія 
Максимова, Тетяни Мілодан, Олени Пилатюк, Оксани Рапіти. Кожен з них підго- 
тував декількох студентів, а найбільше - чотирьох добрих виконавців - виставила 
на конкурс Олена Пилатюк. Кращі п'яністи були відзначені преміями Марії 
Крушельницької: в номінації «Віктор Косенко» - Роксоляна Підлипна, учениця 
М. Драгана; в номінації «Борис Лятошинський» - Діана Чубак, учениця О. Рапіти. 
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Більшість учасників отримали відзнаки за краще виконання того чи іншого твору 
програми. 

Радісне збудження творчого пошуку продовжувалося і в обговореннях кафед- 
рального журі під головуванням народної артистки України Марії Крушельницької. 
Вже заплановано програму конкурсу української музики на наступний навчальний 
рік. Його центральним іменем стане Микола Колесса. 





Викладачі та учасники Фестивалю-конкурсу, 
присвяченого Віктору Косенку та Борису Лятошинському 


о Ф о 
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Аделіна Єфіменко 


ОКСАНА ЛИНІВ ПРО СУЧАСНУ ІНТЕРПРЕТАЦІЮ ОПЕРИ 
«ЛЮЧІЯ ДІ ЛЯММЕРМУР» ДОНЩЕТТІ 


Українка Оксана Линів, яка перші кроки професійної майстерності здійснила у Львові, 
за короткий час у Європі зробила блискучу кар'єру і змусила професіоналів говорити 
про себе як про новий тип сучасного універсального диригента. В 2013 році Оксана 
Линів була запрошена на посаду асистента головного диригента Баварської держав- 
ної опери Кирила Петренка. У вільний від обов'язків диригента Баварської державної 
опери час українська диригентка успішно здійснює ініціативні авторські проекти на 
Батьківщині. У мюнхенських виставах Оксана Линів зарекомендувала себе поряд з 
Кирилом Петренко як неортодоксальний інтерпретатор опусів Моцарта і Блахера, 
Россіні і Доніцетті, Верді і Рудерса, Чайковського і Бріттена. У 2015 році Баварська 
державна опера нагородила нашу співвітчизницю почесним званням лауреата фести- 
вального року. Ця почесна нагорода була присвоєна лише легенді вагнерівського репер- 
туару Вальтрауд Майєр і талановитому режисеру Анреасу Вайріху. У переліку вистав, 
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якими диригувала Оксана Линів протягом 2015 року («Травіата» Джузеппе Верді, 
«Лючія ді Ляммермур» Гаетано Доніцетті, «Граф Ор» Джоакіно Россіні, «Міран- 
доліна» Богуслава Мартіну, «Сельма Жескова» або «Танцююча у темряві» Поля 
Рудерса), вражає стильова цілісність й оригінальність авторського підходу до пар- 
титури. У розмові про нову інтерпретацію шедевру бельканто «Лючії ді Ляммермур» 
на сцені Баварської державної опери Оксана Линів ділиться мало відомими фактами 
театральних традицій пізнього опусу Доніцетті та таємницями своєї творчої 
лабораторії. 


А. Є. В Баварській державній опері Вам доводиться одночасно працювати над тво- 
рами композиторів віддалених історичних епох, різних національних і авторських 
стилів, серед них - Блахер і Моцарт, Ціммерманн і Вагнер, Россіні і Берг, Верді і Рудерс, 
Лятошинський і Доніцетті. У Ваших інтерпретаціях я спостерігаю завжди рельєфне 
відтворення стильової ідентичності композиторського стилю, водночас, оригіналь- 
ність підходу до музичної драматургії твору. З цього приводу питання стосуються, 
по-перше, особливостей процесу миттєвого слухового переключення з одного стилю 
на інший, по-друге - формування звукового уявлення конкретного твору. Відбувається 
останній під час роботи з оркестром, чи обдумується заздалегідь, до репетицій? 


О. Л. Насправді, для мене не існує проблеми переключень. Я взагалі люблю 
контрасти. Журналісти часто ставлять питання про мого улюбленого композитора, 
але я не можу дати однозначної відповіді. Якщо я диригую Моцарта після Вагнера, 
а Вагнера після Россіні, моя фантазія, внутрішній слух, відчуття стилю загострю- 
ються. Я починаю активніше сприймати й аналізувати звукові образи твору, 
активніше реагую на процеси звукотворення в роботі з оркестром. Надзвичайно 
люблю стан постійної готовності до миттєвих переключень. Мене захоплює про- 
цес відкриття нових і нових стильових та тембрових взаємозв'язків у порівнянні. 
Наприклад, я помічаю як конкретні композиторські школи або авторські стилі ви- 
ходять з досвіду попередніх шкіл і композиторів. Коли після «Персня Нібелунга» 
я працювала над партитурою «Лулу», то підмітила, яким чином Берг розвинув 
драматургічні принципи Вагнера. Дуже цікаво спостерігати, що саме він заперечив, 
а що загострив і на якій основі відкристалізував свої композиторські принципи. 


У сфері музичної мови зміни відбуваються динамічно, новації ж у галузі опери, оперної 
драматургії обмежені дією жанрового канону. Як у практиці диригента вирішується 
ця проблема? 


Кожен композитор «говорить» мовою свого часу. Верді, Россіні, Доніцетті, 
Поль Рудерс інтонаційно дуже різні. Але драматургічні принципи опери зали- 
шаються майже незмінними. В партитурі Рудерса, що створена у ХХІ столітті, не 
складно побачити традиції оперної драматургії Глюка, Моцарта, Сальєрі, навіть, 
Берга. В кожну епоху існують свої театральні закони. Їх треба знати при роботі з 
партитурою. Чому мені цікаво працювати над партитурами Вагнера і Россіні пара- 
лельно? З одного боку, я усвідомлюю спільну для обох композиторів точку 
відліку: «Перстень Нібелунга» і «Граф Орі» - найскладніші підсумкові опуси ком- 
позиторів. З іншого, - я спостерігаю полярні світи німецької музичної драми й 
італійської комедії, знаходжу риси, які їх пов'язують. 
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Останньою спільною з Кирилом Петренком диригентською роботою у 2015 році став 
шедевр італійського бельканто «Лючія ді Ляммермур» Г. Доніцетті. Під час прем'єри 
диригував Кирило Петренко. Ваш виступ відбувся під час літнього фестивалю. Пре- 
красний тандем двох диригентів-однодумців вже не вперше вражає (пригадую моцар- 
тівське «Милосердя Тіта») оригінальним кінцевим результатом. Одна і та ж сама 
партитура озвучується по-різному, розкриваються невловимі, тим не менше, яскраві 
на слух артикуляційні, темброві, емоційні нюанси. Очевидно, щоб розібратися у дета- 
лях вашої інтелектуальної роботи з партитурою, треба супроводжувати весь процес 
інтерпретації твору з першої до останньої репетиції. Креативний потенціал кож- 
ного з вас здається невичерпним, а ваші інтерпретації справляють враження діалогу. 
На мою думку, ви разом знаходите у партитурі таке багатство ідей, що один (еталон- 
ний) варіант інтерпретації стає неможливим. Потім кожен з вас зупиняється на варі- 
анті, який краще резонує з його власними інтенціями й індивідуальним баченням твору. 


Для мене великим щастям є працювати в Баварський Штатсопері поряд з 
таким диригентом як Кирило Петренко. Не тому, що він досягнув високого 
статусу, визнання, любові публіки, а тому, що він дозволяє собі критичне 
відношення до загальноприйнятих виконавських традицій. Кирило Петренко пере- 
осмислює і власні інтерпретації, продовжує дослідження твору також після пре- 
м'єри. Буває, що після декількох вистав він починає озвучувати той самий твір під 
іншим кутом зору. Кирило Петренко не зупиняється перед забобонами, що його не 
всі зрозуміють або не оцінять його трактування. Звучання його оркестру завжди є 
новим для публіки. 

Так сталося і з «Лючією ді Ляммермур». Пізній шедевр італійського майстра 
здобув успіх у Європі з першого ж дня прем'єри. Чому я про це згадала? Інте- 
лігентність диригента нашого часу полягає у виборі правильного рішення. Пет- 
ренко є диригентом-інтелектуалом, він вибірково підходить до вибору партитур, 
якими диригує. «Лючія ді Ляммермур» була його першою белькантовою оперою. 
Але традиційна партитура «Лючії» майже у всіх на слуху. Отже, Кирило вирішив 
підійти впритул до джерела і вивчити композиторський автограф, тому за основу 
обрав критичне видання партитури «Лючії ді Ляммермур» за 2003 рік, здійснене 
Роджером Паркером і Габріелем Дотто для видавництва Кісогіі. Для мене цей 
момент став особливо цікавим - я асистувала роботу Кирила Петренка саме з цією 
маловідомою партитурою Доніцетті. А після прем'єрної серії вистав, якими дири- 
гував Кирило Петренко, я вже диригувала «Лючію ді Ляммермур» на літньому 
оперному фестивалі. Коли я вперше побачила критичне видання партитури і 
порівняла з тим виданням, яке стоїть на полиці моєї бібліотеки, я зрозуміла, що 
маю справу з іншим Доніцетті. Пізніше я визначилася і з питанням, чому Кирило 
Петренко розшифрував і озвучив партитуру відомої белькантової опери в німець- 
кому стилі. 

Не виключено, що пізній Доніцетті відчув зміни вектору оперної традиції. 
Порівняно з італійцями німецькі композитори пропагували в опері інші театральні 
та стильові принципи. 

Так, це відчутно в артикуляції, динаміці, фразуванні. Наприклад, голос накла- 
дається на оркестр, який поданий фактурно, рельєфно, об'ємно. У ХУШ столітті 
в Італії жартома називали італійський оркестр почесною гвардією мелодії, 
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анімецький - пильною сторожею, яка не дає голосу рухатися вільно і міцно 
тримає його під контролем. Не в останню чергу на рішення Кирила Петренка у 
виборі партитури вплинув той фактор, що диригент отримав освіту у Відні і зараз 
є визнаним у всьому світі інтерпретатором німецького репертуару, одним з най- 
більш реномованих майстрів німецького виконавського стилю. Його інтерпретації 
Р. Вагнера, Р. Штрауса, Г. Малера, Б. А. Ціммермана стали неперевершеними зраз- 
ками конгеніального втілення оркестрового стилю композиторів і яскравою візи- 
тівкою диригента. Під час репетицій мені навіть здалося, що італійський репер- 
туар йому не такий близький, як німецький, і італійське бельканто він чує крізь 
призму німецького оркестрового стилю. Результат, однак, вийшов дуже яскравим, 
оригінальним і руйнуючим стереотипи. 


Так, дійсно, оперна критика була неодностайною в оцінках прем'єри. Якщо різні думки 
преси передати в одній фразі, нове звучання італійця Доніцетті було поза межами 
бельканто. 


Цей момент я і хотіла переосмислити перед своїм виступом. Я надзвичайно 
ціную Кирила Петренка як неконвенційного інтерпретатора. Адже не кожен 
наважиться, особливо у такій відомій опері як «Лючія ді Даммермур», покласти на 
одну вагу ухвалені виконавські і слухацькі стереотипи, а на другу - невідому 1, 
головне, незвичну інтерпретацію. Така позиція дозволяє з іншої точки зору підійти 
до традицій бельканто. У своїй інтерпретації я вирішила розставити додаткові 
акценти. Мені хотілося досягти з оркестром майже вокальної пластики голосо- 
ведення, добитися плинності італійського мелосу. Особливу увагу я сконцентру- 
вала на інструментовці пізнього Доніцетті, а також заново передивилася темпові 
співвідношення. Якщо в оркестрі Моцарта, як і у німецькому репертуарі, для мене 
важливі стабільність 1 чіткість змін темпових розділів, то в оркестрі Доніцетті я 
прагнула більш романтичного звучання, намагалася вільно поєднати між собою 
імпульси темпових змін, які часто передбачені у попередніх розділах. 

В цілому, під час спектаклю намір диригента наблизити ведення оркестрових 
ліній до вокальної природи інтонування прозвучав дуже виразно. Партії солістів 
витримані у підвищеному емоційному модусі. Експресивна піднесеність грани- 
чила з різкими зривами, рагіапдо, витриманими паузами. Оркестр ніби приборку- 
вав пристрасті солістів, вокалізував переходи від ситуацій до колізії і конфлікту, 
доспівував перервані діалоги героїв тощо. Здавалася, белькантовість перекочувала 
з голосу в оркестр? 

З приводу цього цікаво відразу зауважити реакції белькантових вокалістів. 
Далі ми ще детальніше зупинимося на окремих оркестрових фрагментах, у яких я 
по-іншому збалансовувала рельєф і фон. Оркестр весь час під моїм контролем. 
А от солісти мюнхенської постановки «Лючії ді Ляммермур» - зірки світового 
рівня. Вони дозволяють собі під час прем'єрної серії вистав імпровізувати, 
додавати нові нюанси, які, можливо, ще не знайшли, не обмірковували або просто 
не показали під час репетицій. На прем'єрі артисти зовсім інші, ніж на репетиціях, 
вони викладаються, прагнуть справити блискавичне враження, тому диригенту 
завжди треба бути готовим до змін - миттєво реагувати, вчасно зрозуміти намір 
соліста і піти за ним. У белькантовій опері ці навички я вважаю дуже важливими 
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для диригента. Діана Дамрау в ролі Лючії, як висловилися потім критики, не є 
«чистим бельканто», але вона одна з кращих у сфері драматичної образності. Вона 
звучала як драматична артистка - насичено, тембрально, вишукано, різноманітно. 
При абсолютному володінні сценічною ситуацією співачка ще більше загострила 
пристрасті під час вистави - міняла темпи, обігравала кожну деталь, нікому (ні 
мені, ні слухачам) не давала розслабитися, щоб просто насолоджуватися її 
віртуозними колоратурами. 


Припускаю, що драматургічні і композиційні особливості «Лючії ді Ляммермур» не 
суперечать такому драматичному підходу до белькантового співу? 


Опера як жанр історично сформувалася з номерною структурою. Чому так 
сталося? Фактично, номери були саме тим правилом, яке дозволяло писати опери 
в короткий термін. Існував чіткий план, визначалися головні герої, намічалися 
традиційні співвідношення ар речитативів, дуетів, ансамблів. За цим планом 
співавтори (лібретист і композитор) могли працювати паралельно. Композитору 
не доводилося чекати на завершення лібрето. Звичайно, потім могли виникати 
коректури, але над деталями завжди панувала архітектоніка цілого. 


І для написання опери «Лючія ді Ляммермур» Доніцетті вистачило лише п'ять тижнів? 


Так, але Доніцетті вже був на той час визнаним майстром, автором понад 50 
опер. Грандіозний успіх мали його «Анна Болена», «Любовний напій». Основою 
нового лібрето послужив відомий роман модного у Європі письменника Вальтера 
Скотта. Романи з розкішними описами природи, містичними настроями, героями- 
лицарями привернули тоді і Россіні. Він створив за мотивами Вальтера Скотта 
оперу «Діва озера». Сюжет «Лючії ді Ляммермур» неодноразово ставав основою 
оперних лібрето. Одне з них до опери датського композитора Ф. Бределя написав 
Г. Х. Андерсен. Композитори, яких роман Вальтера Скотта надихнув на створення 
опер (М. Карафа, Л. Риш, Дж. Боначчі, А. Муцаккато), поряд з Доніцетті мало 
відомі, проте факт залишається фактом - події сюжету активно надихали мистців 
до сценічного втілення. Доніцетті зробив з цього сюжету абсолютний музично- 
театральний шедевр. Чому його твір вражає такою однорідністю 1 досконалістю? 
Тому що композитор, користуючись звичною формою белькантової опери, помі- 
няв розстановку драматургічних сил і запропонував оригінальні ідеї. Опера не 
завершується сценою божевілля, хоча за сюжетом роману це і є фактичний фінал. 
Головна героїня помирає від розбитого серця. В операх заключна арія головної 
героїні була певним штампом фіналу, який символізував або доводив факт смерті. 
Так було у «Фаворитці», «Ані Болені», «Пратах». В «Лючії ді Ляммермур» є друга 
фінальна сцена з передсмертною арією Едгардо. Але герої помирають не разом. 
Вони розлучені у смерті. 


Ця драматургічна ознака вказує на риси пізнього стилю Доніцетті 1 є, очевидно, не 
єдиним порушенням жанрових канонів? Чи дотримується Доніцетті стильових норм 
бельканто? 

Мене як диригента найбільше захопили його стильові і оркестрові новації. 
При порівнянні інструментовки в різних редакціях - критичному виданні і тради- 
ційній партитурі «Лючії ді Ляммермур» - я побачила деякі невідповідності. Разом 
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з тим, в уртексті привернули увагу цікаві нюанси артикуляції, динамічного поед- 
нання образних сфер, звукових ефектів. В критичному виданні характери героїв 
окреслені детальніше в передачі змін психологічних станів. Доніцетті досягає 
смислової визначеності завдяки інструментовці. При порівнянні здогадуєшся, чому 
деякі нюанси знівельовані у традиційних прочитаннях опери. В сучасних інтер- 
претаціях «Лючії ді Ляммермур» 1, взагалі, у белькантовому репертуарі існує 
певне упередження до оркестру, якому не дозволено ані темпово, ані динамічно 
бути прирівняним на солістів. Проте загальноприйняте (фонове, акомпануюче) 
трактування оркестру у пізніх операх Доніцетті відгукується нівелюванням його 
справжньої поліфонічної сутності. На мою думку, така виконавська традиція 
робить оркестр нецікавим і одноманітним. Проте це не відповідає дійсності. 
В оригінальній партитурі «Лючії ді Ляммермур» я бачу виразні перехрещення 
двох різних акустично-звукових планів. Перший змальовує світ шотландської 
природи, яка у романі Вальтера Скотта є яскравим живописним компонентом 
тексту, другий - сферу пристрастей героїв, насичених майже неаполітанським тем- 
пераментом. Весь спектр емоцій, драматургію ситуацій і відносин протагоністів, 
сферу вокалу Донщетт! мислить як італієць. У засобах оркестрової фактури, гар- 
монії, інструментовки композитор тяжіє до живописності. Композитор створює 
оркестрову палітру насиченими кольоровими мазками, ніби малює інструмен- 
тальні краєвиди. Звукова атмосфера крім того вводить слухача в історичні події 
оперного сюжету. В увертюрі відразу звертає на себе увагу тема з трелями литавр 1 
великого барабану (Петренко назвав її темою «шотландських визволителів»). Від- 
луння увертюри стає промовистим імпульсом в характеристиці чоловічих персо- 
нажів. Це своєрідний конгломерат негативного емоційного комплексу: ненависті, 
суперництва, кровної помсти. Цей мотив звучить також у вступі до дуету Енріко з 
Лючією з другої дії, потім у вступі до дуету з третьої дії. Для мене було надзви- 
чайно важливим провести наскрізну лінію цього мотиву. Другим важливим 
моментом був короткий мотив зі сцени божевілля, який звучить як на вістрі 
сильного душевного болю. Ця кульмінаційна зона - пік внутрішньої напруги Лючії, 
яка знаходиться на порозі прірви і розуміє, що ще один крок і, вона назавжди 
втратить орієнтир і досягне точки неповернення. Проведення цього мотиву я під- 
мітила набагато раніше. Він з'являється в дуеті Енріко і Лючії перед появою 
Лючії. Це стало для мене справжнім відкриттям. Порівняємо дві редакції: звучить 
гобой, що відтворює жалібну інтонацію. Подивимося в уртекст. 


Тема доручена партії кларнету С і А. 


Так, кларнет! Починаючи з часів Моцарта кларнет був інструментом роман- 
тичного звучання і використовувався для вираження душевного болю або самот- 
ності. В цьому маленькому вступі, перед першим виходом Лючії (ми її навіть ще 
не бачимо) на ріапо звучить саме цей мотив: починається у кларнета С, потім, 
в останній каденції завершується кларнетом А. Ці тембральні барви свідчать про 
колосальну прозорливість Доніцетті-психолога. Затемнений колорит кларнету не 
має нічого спільного з різким гугнявим гобоєм. 

Темброві зміни спричиняють кардинальний поворот в образі Лючії, адже вона 
не є романтичною, ще менше, плаксивою мученицею. Для мене в її особі містично 
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поєдналися минуле і майбутнє династії Ештонів. Цей момент є ключовим у 
драматургії розвитку образу. Відтоді, коли Лючія вперше іде на розмову з братом, 
вона вже передчуває біду. На сцені у цей момент немає жодного натяку на 
трагедію, все відбувається у музиці. Також і настрій героїні під час зустрічі з 
коханим Едгардо балансує на межі радості й інтуїтивного передчуття трагедії. 
Перша зустріч закоханих відбувається на могилі матері. Свідомість Лючії 
поглинає сновиддя привиду, що постійно з'являється. 


Виходить, потойбічні таємниці минулого героїв роману Вальтера Скотта, про які ми 
не знаємо, тягнуть за собою неблаговісний збіг обставин у реальному «зараз» і 
«тепер» Лючії і Едгардо? 


Так, тому Доніцетті трактує кожну колізію двозначно, ніби крізь призму 
латентних зіткнень минулого з теперішнім, що надзвичайно ускладнює сценічне 
втілення. Велике задоволення працювати при таких обставинах зі співачкою, яка 
розуміє, що Лючія, в першу чергу, образ психологічний, а потім белькантовий. 
Діана Дамрау здатна витягнути зі своєї партії більше сенсу й емоцій, ніж зірки 
бельканто, сконцентровані на красі філіровки, фантастичних каденціях, вокальній 
віртуозності. Вербальний зміст арії, в якій ключовими словами є кров, рука, яка 
тягнеться до героїні, привид, що весь час з'являється - дозволяє зрозуміти 
зворотний сенс віртуозності - передчуття і страхи Лючії доводять героїню до 
божевільного екстазу. 


Отже, і інтонаційно, і ситуативно божевілля стає подією передбаченою? 


Саме тому дуже важливо, щоб сцена божевілля була шдготованою 1 в кінці 
прозвучала не тільки як кульмінація, а і логічний інтонаційно-драматургічний 
висновок. Тому я прошу оркестрантів грати вступ Гагеейо дуже повільно. Сто- 
совно зміни темпу мені задала питання Діана Дамрау, яка, як 1 всі солісти, звикла 
до іншого трактування. Я пояснила мою ідею приблизно так: в оркестрі від самого 
початку Доніцетті прагне створити атмосферу містики. Картина місячної ночі 
протилежна за настроєм до образів чутливої романтики. Кантабіле оркестру, 
затемнений тембровий колорит мають стати носіями тих фатальних сил, які 
тяжіють над героями. 


Тобто, перша оркестрова картина місячної ночі і живописні картини природи надалі 
можна вважати зовнішнім фактором – доленосним фатумом, який керує вчинками 
героїв. Можливо, у Вашій трактовці вступ вже передбачає чи символізує початок 
ночі свідомості героїні? 


Саме так, хоч згідно з виконавською традицією ІГагеейо трактується пом- 
пезно, експресивно, супроводжується динамічними роздуванням. У третьому такті 
струнні грають ріггісато. Але Доніцетті не випадково проставляє в партитурі ріапо 
1 [еваю. Другий акорд треба заграти ще тихіше, витримати артикуляційно важливі 
паузи між акордами. Фонічне розгортання оркестру (підкреслю, знову вступає 
кларнет) створює містичну атмосферу, яка ніби темним шатром накриває всю 
сцену. З перших трьох акордів треба повільно нарощувати звучання, при цьому 
запобігати усьому зовнішньому, зокрема. штучному посиленню динаміки, фактури 
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тощо. Сповільнення темпу саме і підкреслює, що ця динаміка, - щось глибоко 
інтимне (у природі натомість все спокійно). Цей звуковий ритуал ночі у фазі 
повного місяця віддзеркалює підсвідомий морок у душі Лючії, який вона на 
початку ще намагається відторгнути. 


У цій сцені внутрішній стан Лючії і ніч здаються ніби складовими єдиного емоційного 
образного комплексу. Проте ніч не темна, а світла, місячна. З'являються в оркестрі 
інші контрастні фарби? 

Так, є дуже цікавий момент в інтродукції на початку каватини Лючії: раптом 
звучить арфа, яка завдяки сріблястому тембру сприймається як одинокий промін- 
чик світла. Картина ночі і промінь світла - це не просто образи природи Я спри- 
ймаю звучання арфи в цей момент як символ Лючії - єдиної жінки у темному 
чоловічому світі влади, помсти, ненависті. Арфа створює абсолютний контраст з 
образом темряви навколо Лючії. Але темрява поглинає і Лючію, адже сили нерівні. 


Яка роль у цьому конфлікті відведена коханому Лючії Едгардо? 


Дуже специфічним я вважаю перший дует Лючії і Едгардо. Чотиричастинну 
схему белькантових номерів (Іпігодисііо, КапіаБіе, Тетро & тегсго, Сабщена) 
Доніцетті не порушує, але кожного разу дає свій варіант цієї форми. Кабалета 
написана розгорнуто в повільному темпі (за традицією, кабалета швидка). За 
масштабами цей номер перевищує всі три попередні. Цікавим є закінчення каба- 
лети, яке з самого початку доводить абсолютну драматургічну точність мислення 
Доніцетті в яскравих вокально-концертних номерах. Едгардо завершує каденцію 
твору на два такти раніше за Лючію. Цієї партитурної вказівки не хоче дотри- 
муватися жодний белькантовий тенор (вони люблять довго тримати високу ноту і 
зривати аплодисменти). За задумом Доніцетті, підтвердженим режисерською 
вказівкою в партитурі, Едгардо тримає високу ноту лише один такт 1 відходить. 
Лючія затримує у любовному екстазі свою високу ноту аж три такти і після того 
відразу стає непритомною 1 падає. 


Як розвиваються стосунки Лючії з іншими персонажами? 


Дуже цікавим є вступ з вчителем Раймондо. Раптом звучання стає близьким 
бахівському стилю. Це виглядає для мене логічно після ефектно-пафосного закін- 
чення попереднього дуету Лючії з братом Енріко. 


Тобто, Доніцетті свідомо намагається викликати стильові алюзії бароко як характе- 
ристику духовної особи? 


Так. Я думаю, з цим пов'язаний ще один важливий біографічний момент - 
першим вчителем Доніцетті з композиції був німець Сімон Майр. Музичний смак 
Доніцетті виховувався на німецьких музичних традиціях. Коли я бачу такі фраг- 
менти в партитурі, розумію, що композитор дуже добре знав творчість Баха і 
надзвичайно поважав музичну освіту, яка виростила слідом за Бахом Гайдна, 
Моцарта, Бехтовена. 

Дуже цікавий колорит являє дует Лючії з братом. Оркестр малює картини 
природи Шотландії. Вступ до першого речитативу починається з контрастної 
маршоподібної теми, потім валторни вступають ніби здалека. Тут цікаво 
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порівняти артикуляцію у різних партитурах. Динаміка, граничні контрасти ріапо 1 
Јогіе співпадають. Але в партитур! критичного видання [езаю разом з акцентами 
на слабких долях створює просторовий, ніби повітряний ефект. Віддалені кон- 
трасти ріапо і юне на фоні тремоло литавр поєднуються чотиритактовою лігою. 
У проведенні оркестрової мелодії з форшлагами я намагалася створити ефект 
завивання вітру. Подивимося традиційну партитуру - всі фрази, навпаки, уніфіко- 
вані, однакові, квадратні, формально поділені на чотири- чи восьмитакти. В ори- 
гінальній партитурі Доніцетті кожна фраза приховує безліч нюансів, які супрово- 
джуються конкретними позначками способів виконання і артикуляції, завдяки чому 
розгортається об'ємна, перспективна картина звукотворення. З кожним фрагмен- 
том можна нескінченно експериментувати, досягати нових і нових звукових фарб, 
ефектів, варіантів інтонування. 


Дуже важливо вчасно повернутися до композиторського джерела. Які зміни виявилися 
при порівнянні різних видань в ключовій сцені опери - сцені божевілля? 


Різниця оригінальної і поширеної партитури у сцені божевілля, а також у 
сценах, які її передбачають, колосальна! Наприклад, у сцені заручин, коли Лючія 
з'являється на церемонію, всі присутні святкують. В оригінальній партитурі 
Доніцетті вводить в оркестр рідковживаний інструмент скляну гармоніку. Для 
другої прем'єри у Парижі композитор сам замінив її на флейту. 


Сцена божевілля після другої прем'єри виконувалася тільки з флейтою. З чим пов'я- 
заний факт відмови Доніцетті від тембру скляної гармоніки? 


Це питання ще не досліджене, але, я думаю, він не відмовився, а просто 
запропонував другий варіант. Скляна гармоніка не тільки рідкісний, а і не такий 
практичний інструмент, як флейта. Цей інструмент використовувався у ХУШ-ХІХ 
століттях у подібних сценах. Але тоді вважалося, що скляна гармоніка не тільки 
фонічно відтворює стан божевілля, а і може викликати його фізично, тобто, небез- 
печна для здоров'я, особливо для жінок. Існують навіть медичні показання того 
часу, в яких описується, що жінки на звучання скляної гармоніки реагували 
істерично, отримували конвульсії, втрачали свідомість. Інструмент стояв навіть 
під поліцейською забороною. 38-річний Доніцетті, звичайно, знав про ці факти, 
тим не менше хотів створити у сцені божевілля надзвичайний ефект. В оригіналі 
два соло - вокалу і скляної гармоніки - поєднані в дуєт. Для мене стала відкрит- 
тям ця темброва фарба, яка буквально робить прорив на декілька десятиліть 
уперед, а саме - Доніцетті використовує після першого періоду струнні ѕи/ ропи- 
сео, завдяки яким тема на тремоло звучить ще виразніше, з відчуттям холоду і 
зловісності. У традиційному виконанні ніколи не використовується зи! ропіїсейо, 
у партитурі навіть немає цієї вказівки. Поєднання октавних ходів скляної гармо- 
ніки і свистячого ефекту тремоло струнних ѕи/ рописе[о - стильова ознака пізньо- 
романтичного оркестру. 


Як реагує на зміни цієї тембрової ситуації голос Лючії - Діани Дамрау? 
Це складне питання. Спочатку звернімо увагу на часті зміни тональності. 
Голос реагує не тільки темброво, а тонально і динамічно. Для мене - ці часті зміни — 
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відображення вразливої, хворобливої психіки Лючй. В кожному такті бачимо 
зміни мажору 1 мінору, в кінці речитативу, де вона мріє про весілля, неочікувані 
зміни в гармонії, які потім, до речі, зникли з партитури. У гармонічних і темб- 
рових новаціях Доніцетті виходить далеко за межі звукового контексту свого часу, 
тому його партитуру «підкоректували». Композитор не дотримувався і канонів 
бельканто, пристосовуючи вокальні партії під оперну драматургію, а не навпаки. 
Арії він часто завершує на ріапі55іто. Співаки, звичайно, обурювалися, що їх 
позбавляють бравурного тріумфу високої ноти. Навіть тональності, які початково 
обрані композитором, практично підлаштовувалися під вокалістів. В трьох номе- 
рах «Лючії ді Ляммермур» тональності транспоновані на тон чи півтону нижче від 
оригіналу (в першій арії Лючії, дуеті Енріко і Лючії і сцені божевілля). Арія Лючії 
в оригіналі написана у Е-Ош, проте виконується в Б8-Пиг. Це певний компроміс 
для белькантових вокалістів. У Е-Оиг сопранова партія Лючії має високе / Якщо 
Діана Дамрау не зможе з різних причин вийти на високу ноту, слухачі не стануть 
розбиратися було це Г чи е5, а зроблять висновок, що співачка має труднощі з 
верхами. В сцені божевілля і дуєті з баритоном Кирило Петренко мусив піти на 
компроміс, хоча першу арію Діана Дамрау погодилася виконати у вищій оригі- 
нальній тональності. Кирило Петренко зробив ще одне велике досягнення. Йому 
вдалося переконати співаків не порушувати драматургічний розвиток сцени боже- 
вілля і закінчити першу частину арії (кантабіле) на ріапіѕѕіто. В кінці першої 
частини арії Лючії традиційно викреслювалися три такти музики перед вступом 
Нормана 1 Раймондо, була вилучена з драматургії надзвичайно важлива каденція 
ріапіѕѕіто, яку після високої ноти солістки доспівував інструмент. Арія просто 
обривалася на тоніці. Через це створювалося драматургічне непорозуміння, адже 
це ще не кінець, завершилася лише перша частина арії, після якої все мусить 
завмерти в очікуванні. Замість цього - бравурно звучала висока нота на ферматі, 
яка однозначно розв'язувалася в тоніку, перериваючи, таким чином, високе драма- 
тичне напруження сцени. 


Зустрічаються подібні драматургічні порушення в інших дуетах чи ансамблях? 


Так, бажанням зробити з опери Доніцетті ефектний, вокально-віртуозний 
концерт солістів можна пояснити вилучення з партитури надзвичайно важливого 
драматургічно речитативу Енріко, Раймондо і Нормано. Традиційно після сцени 
божевілля відразу починається фінальна арія Едгардо. Але цей речитатив - не 
просто сцена-зв'язка між двома аріями. В речитативі Доніцетті ламає по суті всі 
стереотипи концертності белькантових опер. Після сцени божевілля драматично 
важливим є діалог трьох протагоністів, кожен з яких так чи інакше підштовхував 
Лючію до прірви. Важливо, що ключовою фігурою в опері завдяки цій сцені стає 
Нормано. У речитативі Раймондо звинувачує Нормано в інтриганстві і злорадстві, 
які стали причиною жахливої трагедії. Цей останній речитатив окреслює фінальну 
арку з початком опери і нагадує перший вихідний номер Нормано з чоловічим хо- 
ром. Чому ця ключова фігура така важлива? Ідея дуже сучасна - мінімальний ім- 
пульс на початку опери, виражений у бажанні Нормано досягти влади, не гребуючи 
засобами, звучить яскраво вже у мисливському хорі. Але важливість цієї 
драматургічної зав'язки без фінального речитативу втрачає всілякий сенс. Адже 
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без речитативу ніхто не згадує в кінці, що відповідальність за трагедію несе 
Нормано. Важливий момент міститься під кінець речитативу. Раймондо спуска- 
ється на нижнє мінорне Є, підтримане остинато контрабасу, струнні також тягнуть 
довге С, створюючи передчуття смерті, небуття, крім того, очікування наступних 
жертв. Цей фрагмент я б назвала яскравим психологічним образом «наслідку 
влади». Він увиразнюється мінімальними інструментальними засобами. Звернімо 
увагу на колосальну різницю партитурного прочитання останньої сцени. Едгардо 
ввижається привид: в оригінальній партитурі - ходи малими секундами, соло 
віолончелі, у поширеній партитурі - віолончельна група, соло відсутнє. Проте це 
соло - важливий психологічний момент в оркестровці, який символізує самот- 
ність. Соло також часто супроводжує героїню, наприклад, віолончель звучить як 
інструментальний відголосок, реакція на смерть героїні. Колосальної експресії 
досягає Доніцетті у фінальній сцені через поєднання оркестру, голосу і солюючого 


інструменту. 


Повернімося ще раз до Едгардо: отже герої самотні, розлучені у любові і смерті. 
Як ця ситуація показана в музиці? 


Заключна сцена Едгардо - дуже експресивна. Це моя улюблена сцена. Розпач 
душі героя співзвучний з архітектурною суворістю замку Ештонів. Герой розуміє, 
що все втрачено і чекає на смерть. Напередодні дуелі з Енріко його серце 
розривається між ревнощами, обуренням, помстою 1 коханням. Оркестр відтворює 
бурю емоцій в його душі (текст арії - «...палаю вогнем»). На розірвану мелодичну 
лінію вокалу накладається тривожний ритм з рёхасаю струнних, ритмічні спалахи 
двох скрипок і віолончелі. У партії перших скрипок і контрабасів відтворюється 
збудження душі, неспокійне биття серця від горя втрати коханої жінки. Доніцетті 
мислив оркестр надзвичайно багатоплановим: як індивідуальну комунікацію з 
вокальною партією, як барву, як стан душі, як психологічний підтекст. В традицій- 
ній партитурі ці нюанси відсутні. Роль оркестру зведена до акомпанементу. 

В оркестрі Доніцетті часто передбачає події, які повинні відбутися. Напри- 
клад, в арії Едгардо артикуляційно акцентовані пунктирні шістнадцяті (майже як у 
темі смерті Зигфрида). Динамічний акцент /огіе також припадає на шістнадцяті. В 
традиційній партитур! пунктирний ритм звичайний, /огіе приходиться на довгу 
ноту замість затактової шістнадцятої. Оркестр в белькантових операх за італій- 
ською традицією цілком підпорядковувався вокальній партії, відповідно через це 
знімалася і драматургічна напруга. Наприклад, такий момент: Едгардо знаходиться 
в стані очікування перед дуеллю з Енріко. В оркестрі створюється просторовий 
ефект повільного наближення процесії. Доніцетті мислив звучання оркестру в 
театральній перспективі. Це нагадує мені ранні симфонії Шуберта 1 Шумана. 
Психологічно не зрозуміло, що станеться далі. Репліка хору («її погляд назавжди 
згасає, ти більше її не побачиш») звучить розмірено четвертями. В партії басів і 
других тенорів триває сходження, подібне до бахівських пассіонів. 


Не випадково Кирило Петренко позначив у партитурі цю фразу як раѕѕиѕ аигіиѕсиіиѕ. 


Так, проте в традиційній партитурі ми не бачимо нічого, крім оркестрової 
одноманітності. Все звучить на /огіе, нюанси знівельовані, динамічні контрасти 
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відсутні, замість траурної ходи - марш. Момент шоку Едгардо, коли він розуміє, 
що мова іде про Лючію, що його кохана на порозі смерті, в оркестрі Доніцетті 
додає безліч позначок, акцентів, тагіеїе, ѕіассаіо у струнних тощо. В традиційній 
партитурі всі ці нюанси відсутні. Колосальним відкриттям став для мене оркест- 
ровий кондукт з похоронними дзвонами, що лунають за сценою. Цей фрагмент, 
інструментований крім дзвонів ще тромбонами, валторнами і литаврами, симво- 
лізує момент смерті Лючії. Одночасно, в групі струнних і віолончелей росте дина- 
мічне напруження, яке відтворює почуття Едгардо і людей, які разом з ним пере- 
живають цю трагедію. Оркестр у цій сцені роздвоюється на два пласти. Новатор- 
ське відкриття Доніцетті - розділення функцій інструментів, а саме, фаготів і 
першої валторни. Крім того, кожна з чотирьох валторн має різну функцію. Перша і 
друга валторни в тембровому і динамічному планах підсилюють психологічний 
стан Едгардо, а низькі валторни (третя і четверта) поєднуються з тромбонами і 
символізують смерть Лючії. Отже, в партитурі фагот, перша і друга валторни 
ведуть партію разом зі струнними, а третя і четверта з низькими дзвонами, тром- 
бонами і литаврами інструментують образну групу похоронної процесії. В тради- 
ційній партитурі цієї диференціації взагалі не існує. Очевидно, редактори не 
зрозуміли, що саме мав на увазі Доніцетті, як, наприклад, одна група валторн 
могла грати сгезсепао, а друга одночасно аїтіпиепао. 


Таким чином, Доніцетті здійснив в оркестровій партитурі декілька геніальних про- 
зрінь у ХХ століття, експресивість кореспондує з ілюстративністю, система арок 
спрямовує вектор розвитку белькантової опери у русло музичної драми. Чи оновлює 
Доніцетті також традицію у сфері вокальної віртуозності, яка і є фактичним 
рельєфним планом опери бельканто? 


Безперечно, Доніцетті розвиває систему арок 1 у вокальних партіях. Крім 
фінального речитативу Раймонда, Нормано й Енріко, який окреслює арку з експо- 
зицією персонажів, чітка взаємодія поєднує партії Едгардо і Лючії. У фіналі по- 
вільна кабалета Едгардо кореспондує з кабалетою Лючії з першої дії. Партії 
виразно демонструють відхід Доніцетті від жанрових канонів. В кабалеті Едгардо 
звертає на себе увагу суттєва інтонаційна різниця різних редакцій. В оригінальній 
версії мелодія хроматично оспівується півтоновим підйомом малої секунди (у 
традиційній редакції є лише висхідна велика секунда, що значно послабляє інто- 
наційну гостроту). Очевидно, що Доніцетті в інтонаційних характеристиках голов- 
них персонажів знову перебільшив міру новацій, допущених виконавською прак- 
тикою опер того часу, тому його партитура зазнала коректур 1 уточнень не тільки в 
оркестрі, а й у вокальних партіях. 

Смисловою кульмінацією опери Доніцетті мислив другу половину кабалети. 
Едгардо вже при смерті, сили поступово покидають його - в цей час звучить соло 
віолончелі, на яке в терцію накладається друга віолончель. Його інтонаційна лінія 
асоціюється в моїй уяві з місячною доріжкою, по якій його душа відходить, щоби 
назавжди об'єднатися з коханою. Це надзвичайно ліричний момент переходу у 
потойбічний світ. Доніцетті дає нам можливість не просто відчути, а картинно 
уявити хвилеподібну стежинку мелодії віолончелей соло. Важливо, щоб музи- 
канти інтонували мелодію м'яко, без зайвого натуралізму. Едгардо в цей момент 
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не стогне, не знемагає, виснажений боротьбою. Він звучить впівголоса, але втра- 
чає сили не фізично, адже його душі стає легше. Раймондо, навпаки, страждає у 
даний момент: його насичені і експресивні фрази звучать на сгезсепао. Едгардо ж 
звільнюється від болю. Павол Брезлік мусить у цей момент виразно відпустити 
звук, щоб інтонація прозвучала без зусилля, плинно, ніби сама по собі. Підкрес- 
лено ліричними стають при цьому хроматичні підголоски віолончелі і кларнету. 
Хор вторить пошепки, ніби завмирає разом зі слухачами у спогляданні екстатич- 
ного фіналу. Інтонації Едгардо прямують все вище 1 вище 1, на кінець, зачаровано 
розв'язуються у р-Диг. 


Усвідомлення того, що Едгардо помирає в тональності, яка для багатьох романтиків 
ототожнювалася з любовною лірикою, передбачає романтичну концепцію захопле- 
ності, екстазу, блаженства у смерті. Образ "краси смерті" пізніше стає у німецько- 
романтичній традиції характерною ознакою "романтичної релігії мистецтва”. Кон- 
тексту італійського романтизму естетичне розуміння смерті не було властиве. 
Наприклад, вердівський романтизм пронизує могутній реалістичний струмінь, зумов- 
лений впливами активно-дієвого соціального середовища. Новаторство партитури 
«Лючії ді Ламмемур» підтверджує, що роль Доніцетті в історії музики не обмежу- 
ється титулом неперевершеного майстра італійського бельканто? 


Я помітила серед диригентів, які звикли відштовхуватися від музичної драми, 
певну відчуженість під час диригування белькантового репертуару. Адже вони 
звикли до драматургічного розвитку цілісного твору. Установка диригента на 
белькантову оперу - це вміння затримати час, витримату паузу, коли музичні 
номери перериваються віртуозними каденціями вокалістів, потім оплесками 
слухачів, ферматами. Диригенту треба вміти чекати, бути готовим до постійного 
дроблення музичного спектаклю і незапланованих дій вокалістів. Коли Кирило 
Петренко вирішив працювати з критичною редакцією партитури «Лючії ді 
Ляммермур», ми обговорювали цю проблему. Після ознайомлення з партитурою, 
не було кінця нашому здивуванню, наскільки драматургічно цілісно мислив 
Доніцетті. Проте його новітні ідеї італійці на протязі століть відгладжували 1 
коректували. 


Представники ж німецької диригентської традиції повернули «Лючію ді Ляммермур» 
саме на той новий шлях, який відкрив у своїй пізній опері Доніцетті? 


Так, але я не впевнена, що ця інтерпретація сподобається італійцям. Її захоп- 
лено приймає публіка, яка виросла на музично-драматичному театрі Моцарта, 
Вагнера, Штрауса. Оркестр пізнього Доніцетті перевищує функції акомпануючого 
фону. Композитор мислить оркестр драматургічно. Активна комунікація оркест- 
рових і вокальних образів, звукозображальність, яскрава вербальна артикуляція 
попри номерну структуру італійської оперної школи, свідчать, що авторський 
задум вже на той час розширював традиції белькантових опер. Ми відштовхну- 
лися в новій інтерпретації, в першу чергу, від першоджерела. Хіба критичне 
видання не підтвердило, що в загальноприйнятих традиціях існує багато зайвого, 
наносного, віянь моди, смаків? Яскравий приклад - знаменита віртуозна каденція 
Лючії, яка вважається еталоном белькантої Лючії. Але ж її автор - не Доніцетті (!). 
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Каденція була дописана у другій половині ХІХ століття (1889) Матільдою Маркезі 
для вокалістки Неллі Мельба, яка виконувала роль Лючії в Паризькій опері. Крім 
того, ця каденція інтонаційно інспірована не італійським бельканто, а фран- 
цузьким колоратурним стилем Мейєрбера 1 Гуно. Так звана традиція бельканто 
інколи доходила до абсурдних моментів, коли ця каденція залишалася, а сцена 
божевілля скорочувалася або взагалі відкидалася. 


Які плани очікують в майбутньому Вас і постановку «Лючії ді Ляммермур» на мюн- 
хенській сцені? 

Я дуже рада, що можу працювати саме в такому оперному театрі, де мистців 
оточує сприятлива атмосфера відкритої, мотивованої, кооперативної співпраці. 
Необмежені можливості для самореалізації органічно поєднують діалог, ради- 
кальні експерименти, реставрацію авторських джерел. Інтендант Баварської дер- 
жавної опери Ніколаус Бахлер попри всі труднощі відстояв ідею Кирила Петренка 
поставити «Лючію ді Ляммермур» за редакцією критичного видання партитури 
Доніцетті. Ця ідея не знайшла палкої підтримки в італійських диригентів, що, мож- 
ливо, спровокувало те, що Ніколаус Бахлер запропонував мені після Кирила Пет- 
ренка взяти цю партитуру в свої руки. Для мене ця можливість стала справжнім 
подарунком. Завдяки вивченню оригіналу «Лючії ді Ляммермур» я відкрила для 
себе в белькантовому репертуарі зовсім інший бік справжньої драми. Серією 
вистав «Лючії ді Ляммермур» я продиригувала в 2015 році і продовжу роботу над 
спектаклем у 2016 році. Я матиму достатньо часу, щоб глибоко обдумати 1 
реалізувати свої ідеї в інтерпретації цього шедевру. 
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Стефанія Олійник 


КШИШТОФ ПЕНДЕРЕЦЬКИЙ - 
ПОЧЕСНИЙ ДОКТОР ЛНМА 


Видатний композитор сучасності Кшиштоф Пендерецький отримав Диплом 
ГПосіоғ Нопогіѕ Саиѕа і відтепер є почесним членом мистецької спільноти ЛНМА 
ім. М. Лисенка. Урочиста церемонія і святковий концерт відбулися у залі 
Львівської філармонії 5 листопада 2015 року, знаменувавши також початок 
ТИ Міжнародного фестивалю «Відкриваємо Падеревського». 


Історія ЛНМА ім. М. Лисенка впродовж десятиліть грунтувалася на плідних 
музично-мистецьких зв'язках між українською та польською громадами. Присво- 
єння Кшиштофу Пендерецькому звання почесного доктора Львівської академії - 
це продовження багаторічної, багатовікової традиції цієї співпраці та бажання і 
надалі провадити плідні мистецькі контакти. Тісний музичний взаємозв'язок обох 
національних культур та визначну роль Львова як мистецького осередку Кшиш- 
тоф Пендерецький відзначив у своїй урочистій промові, згадавши, зокрема, по- 
статі Кароля Мікулі, Мечислава і Адама Солтисів та свого вчителя - Артура 
Малявського. Цікавими були й українські рефлексії Маестро, що згадав і про 
Лисенка, і про лірику думки, і про запальний гопак. 

Диплом Росіог Нопогіѕ Самза маестро Пендерецький отримав від ректора 
Академії Ігоря Пилатюка у присутності усіх членів Вченої ради академії. На 
урочистості були присутні Надзвичайний і Повноважний Посол Республіки 
Польща Генрик Литвин та заступник голови Львівської облдержадміністрації 
Юрій Підлісний. 

Одним із прикладів сучасної співпраці між Україною та Польщею на мис- 
тецькій ниві є фестиваль «Відкриваємо Падеревського», що вже вчетверте від- 
бувається у Львові. Святковий концерт на честь нагородження К. Пендерецького 
став першим у низці імпрез фестивалю. У програмі концерту прозвучали Зш®- 
піеќа № 1, Арпи5 Ое! та Спасоппе К. Пендерецького, частини з Партити № 6 
М. Скорика, з яким польського маєстро пов'язують дружні стосунки. Побачити 
двох геніїв за диригентським пультом впродовж одного концерту - величезна 
рідкість та втіха для поціновувачів сучасної академічної музики. Окремі твори 
Пендерецького диригував асистент Маестро - Мацєй Творек, який заслужив 
найкращі відгуки у львівської публіки. Камерний оркестр «Академія» (керівник і 
концертмейстер - Артур Микитка) блискуче звучав на урочистому та, без сумніву, 
історичному концерті. 


о РФ о 
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Стефанія Олійник 


ФЕСТИВАЛЬ МУЗИКИ ПАУЛЯ ГІНДЕМІТА У ЛЬВОВІ 


Впродовж 20-27 вересня у Львові відбувся доволі неформатний, навіть у контексті 
академічної музики, фестиваль, присвячений лише одній постаті - німецькому 
композиторові Паулю Гіндеміту. Як творчість композитора, так і присвята йому 
фестивалю викликало багато питань 1 неабияке зацікавлення, а відтак - мистецький і 
суспільний резонанс. 


«Чому саме Гіндеміт?» - перше питання, яке виникло при знайомстві з 
афішею фестивалю. Музика німецького композитора ХХ століття не часто 
зустрічається в програмах концертів, а широкому загалові це ім'я достеменно 
невідоме. Ймовірно, таке питання задав собі багато хто: любителі музики, що 
вирішили познайомитися з ще одною непересічною постаттю в мистецтві, 
професійні музиканти, які отримали можливість розширити власну обізнаність з 
музикою Гіндеміта, музикознавці, літератори та інтелектуали - через наявність в 
афіші фестивалю, окрім концертних програм, ще й цікавих лекцій від німецьких та 
українських дослідників мистецтва. Жару у вогонь підкидала постійна інфор- 
маційна присутність #уіуһіпаетіһѓеѕ в соціальних мережах, якісне інформування, 
організація та донесення до потенційного відвідувача фестивалю усіх цікавинок, 
пов'язаних з подіями. Це, а також не в останню чергу - «на всі події вхід вільний і 
бажаний» - забезпечило організаторам фестивалю, мистецькій спільноті Со/евіит 
Миясит, заповнені зали та мистецький резонанс. 

«Чому саме Гіндеміт?», - ми запитали у директора фестивалю, співзасновника 
мистецької спільноти СоПегшт Мизсит Тараса Демка. «Чому Гіндеміт? 
В усякому разі не через ніякі ювілеї, і не за плануванням, я б сказав - це було дуже 
щиро і йшло звідкись із середини. Пошук, експеримент, дух часу - а ми шукаємо 
свій». Для репертуару концертів спільноти СоПезпит Мизісит характерне часте 
виконання барокової музики, музики поліфонічної доби. Пауль Гіндеміт, компо- 
зитор хоч 1 ХХ століття, однак має кліше модерніста-неокласика, зокрема, завдяки 
зверненню до музичної мови, символіки минулих епох та широкого використання 
поліфонічної техніки вже у музиці модерної доби. Можливо, саме через це постать 
Гіндеміта так привабила організаторів, що вилилося в унікальний на усьому 
пострадянському просторі фестиваль його музики. 

Однак фестиваль творять не організатори, а в першу чергу музиканти, що 
виконують музику того чи іншого композитора. Без наявності багатьох молодих 
музикантів, що мають в репертуарі твори П. Гіндеміта, звичайно нічого б не 
відбулося. Програма концертів була сконцентрована навколо камерно-інструмен- 
тальної та фортепіанної музики німецького композитора усіх періодів його твор- 
чого життя. Слухачі змогли ознайомитися із широкою панорамою інструменталь- 
них сонат П. Гіндеміта - для скрипки (у виконанні Галини Корінець, Петра Тітяєва, 
Ксенії Косаревої), віолончелі (Віктор Рекало), контрабасу (Назар Стець), фортепі- 
ано (Костянтин Товстуха, Поліна Сасько, Дмитро Чоні), флейти (Наталя Кожушко, 
Дмитро Гнатів), кларнету (Дмитро Пашинський) та туби (Тихон Шуляк) та ін.; 
різноманітними інструментальними п'єсами для фортепіано, альта, віолончелі із 
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супроводом фортепіано, для флейти-соло, контрабасу-соло тощо. Був також пред- 
ставлений сегмент камерно-інструментальної музики Гіндеміта - виконання 
Струнного квартету № 7 (Со/еріит Мизісит Оиапіеї), Струнного тріо № 1 (Ксенія 
Косарєва - скрипка, Лідія Лакас - альт, Віктор Рекало - віолончель), Тріо для 
альта, тенор-саксофона і фортепіано (ансамбль 5ей сопіга). Найцікавішим у 
виконанні музикантів з різних міст України було неодноманітне і різнопланове 
ставлення до музики Гіндеміта. Як виявилося, в українській виконавській школі 
немає однозначної традиції виконання музики німецького композитора, кожен 
музикант обирає власне трактування: з боку романтичної експресії чи сухої полі- 
фонічної мови, деталізованого, однак стриманого класичного виконавства чи ек- 
лектики модерної доби, яка дозволяє абсолютно граничні перепади настроєвості. 
Така ситуація склалася насправді через недостатню обізнаність музикантів з 
творчістю Гіндеміта та присутніх у музикознавстві різнопланових кліше щодо 
його музичної мови: «композитор-модерніст, неокласик, поліфоніст», які аж ніяк 
не сприяють утворенню цілісної картини бачення і розуміння музики автора. 

«Ніхто краще не розкаже про свого композитора, як німець» - така репліка 
прозвучала зі слухацької аудиторії після лекції «Пауль Гіндеміт. Естетика творчо- 
сті» німецького музикознавця Гельмута Льооса (модератор - Любов Кияновська), 
що також відбулася в контексті фестивалю. І справді, ця розповідь багато додала в 
розумінні стилю композитора і трактуванні його творчості. Як і будь який митець, 
Гіндеміт не уникнув складних пошуків власного Я, які виявилися ще Й гранично 
протилежними на ранньому і пізньому етапах творчості - від радикального бун- 
тарства проти велетів розквіту німецької музики доби Бароко, Класицизму, Роман- 
тизму (Бах - Бетовен - Брамс) до повернення до осердя національних традицій 
(поліфонічного стилю в неокласичний період творчості). 

Серед інших лекцій фестивалю доповідачами були українські дослідники 
творчості Пауля Гіндеміта та контексту його епохи: Віталій Вишинський «Час та 
його організація в музиці ХХ-ХХІ століть», Богдан Стороха «Грюневальд, 
Гіндеміт і Німеччина першої третини ХХ століття» та Олеся Найдюк «Пауль Гін- 
деміт в українському музикознавстві», яка при нагоді також провела презентацію 
оновленої «Української музичної газети». 

У підсумку будь-якого успішного фестивалю виникає чергове незручне 
запитання: «А чи буде продовження? Чи стане Іміу Ніпдетій Ееѕі щорічним?». 
Тарас Демко вважає, що для цього є всі передумови: потенціал, контакти, навіть 
зовнішня підтримка. Насправді, у спільноти Со/евіит Миясит є всі перспективи, 
і головне - натхнення, творити нові фестивалі. 

А можливо, це буде не Пауль Гіндеміт, а якась інша мистецька постать, яка 
вартує, щоб отримати власну оцінку у львівської аудиторії? 


о фу о 


2016/1 (19) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 133 


РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 


Надія Супрун 


МОНОГРАФІЧНЕ ДОСЛІДЖЕННЯ 
СОПІЛКОВОЇ ТРАДИЦІЇ ГУЦУЛІВ 


Богдан Яремко. Сопілкова музика гуцулів. Львів: Сполом 2014. 180 с. 


У львівському видавництві «Сполом» побачила світ наукова праця етноорга- 
нолога професора Богдана Яремка, яка самою своєю назвою може збудити інтерес 
не лише у працівників академічних наукових установ, але й у тих, хто знає, шанує 
і досліджує Гуцульщину, оволодіває грою на сопілці, флейті або гобої чи кларнеті. 
І ті з них, хто старанно перечитають зміст, який охоплює різні аспекти щодо тра- 
диційних гуцульських сопілок, зокрема методики оволодіння грою на них, пре- 
зентує реконструйовані творчі портрети чотирьох видатних народних сопілкарів і 
нотний матеріал 29 записаних від 11 гуцульських музикантів і транскрибованих 
сопілкових п'єс, гадається, відчують наукову і практичну нетривіальність моно- 
графії, що є наслідком багаторічної дослідницької, творчої і педагогічної роботи її 
автора в галузі музичного карпатознавства. Додамо, що на сьогоднішній день 
Б. Яремко є поки що єдиним музикантом, котрий одноосібно, систематично (від 
1977 р.) і комплексно займається народними карпатськими (гуцульськими і бойків- 
ськими) сопілками, зокрема роблячи, як педагог вищої школи, успішні спроби 
впровадження їх вивчення в навчальний процес на базі власних науково-прак- 
тичних і творчих досягнень. 

Музично-етнографічні матеріали для написання монографії Б. Яремко нагро- 
маджував у численних фольклористичних експедиціях на теренах Східних Карпат, 
зокрема у селах Уторопи, Річка, Шепіт, Брустури, Космач Косівського району 
Івано-Франківської області, у яких функціонує потужна гуцульська інструмен- 
тальна культура так званої космацько-шепітсько-уторопської традиції Галицької 
Гуцульщини. На базі зроблених ним аудіозаписів і транскрибованих сопілкових 
п'єс (за загальноприйнятою у сучасному етноінструментознавстві методикою 
аналітично-синтезуючої письмової фіксації зразків інструментальної музики 
усного функціонування) та зібраної інформації (і в польових умовах, і з наукових 
джерел) вчений комплексно 1 масштабно дослідив сопілкову культуру цієї тра- 
диції, яку докладно презентував у двох книгах (фонографічна збірка «Уторопські 
сопілкові імпровізації». Рівне, 1997. 103 с.; навчальний посібник «Етноінструменто- 
знавство». Рівне, 2003. 188 с.) 1 в багатьох наукових статтях. 

Монографія «Сопілкова музика гуцулів» є підсумковою працею Б. Яремка в 
галузі музичного карпатознавства. Вона складається із вступного авторського слова 
(с. 8-9), трьох розділів (с. 10-152), післямови (с. 153-156), бібліографії (с. 157-162, 
82 позиції); резюме укр. 1 англ. мовами (с. 163-165), переліку гуцульських тради- 
ційних сопілкарів (с. 166-174, 37 позицій), покажчика вокальних, сопілкових, 
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скрипкових транскрипцій, вміщених у книгах Ф. Колесси, Ст. Мерчинського та 
Р. Герасимчука, у порівнянні з сошлковими транскрипціями Б. Яремка (с. 175-177), 
додатку (світлина 1985 р. з ідентифікацією зображених на ній музикантів, с. 178). 
Музичний матеріал у вигляді 29 транскрипцій розміщений у другій частині (с. 44- 
125) другого розділу. 

У вступному слові Автор інформує про матеріали, на базі яких створена моно- 
графія; перераховує сопілкові інструменти, на яких інформанти виконували свої 
награвання (керамічна зозуля, окарина, фоярка, середня флоера, денцівка); пояснює 
методику транскрипцій з відображенням у нотних текстах дворядкових партитур 
(в яких у другому рядку виписано мелодичний каркас, у першому - докладне роз- 
шифрування мелізматичних знаків), структури музичних творів (диференційованих 
на музику «до співу», «до танцю», «до слухання», «до коляди» та маршову весільно- 
обрядову), позначень засобів виконавської виразності та «робочої» аплікатури. 

Перший невеликий розділ (с. 11-14) присвячений розгляду т. зв. глобулярних 
керамічних сошлок: дитячої іграшкової зозулі з чотирма грифними отворами 1 
десятиотворної окарини. Тексту розділу передує записана зі слів шепітського 
сопілкаря Миколи Данищука напівфантастична «приповідка» щодо закопаної на 
перехресті дороги сопілки з налитим в неї молоком, здоєним від чорної корови і 
через дев'ять днів випитим, після чого «у людини вже появляє си той розум до 
музики, який вона не мала» (с. 10). У розділі надається стисла інформація щодо 
історії поширення цих інструментів серед гуцулів, їх будови, морфології, також 
аплікатури тонів робочого звукоряду двох окаринових п'єс. Нотний матеріал пред- 
ставлений трьома мелодіями, записаними від Григорія Матійчука (зозуля; «Перші 
мелодії гуцульського музиканта»), Григорія Гавки (окарина; «Буковинська полька») 
і Дмитра Левицького (окарина; «Гуцульські мелодії на Буковині») (с. 44-49), 
Додамо, що підрозділи 1.1. 1 1.2. ілюстровані двома світлинами із зображенням 
Олександра Рибалка (колишнього студента Б. Яремка), який грає, відповідно, на 
зозулі та окарині. До речі, навчаючись в класі свого вчителя в 2006-2011 роках, 
О. Рибалко настільки успішно оволодів грою на шестигрифній гуцульській фоярці, 
виконуючи на ній транскрибовані Б. Яремком п'єси, що за їх виконання отримав 
звання лауреата на всеукраїнському конкурсі виконавців на сопілці і цимбалах 
(Луцьк), а на міжнародному фестивалі традиційного народного мистецтва «Покуть» 
(Харків) виступив з науковою доповіддю про гуцульського сопілкаря П. Реве- 
джука, ілюструючи її грою на фоярці. 

У другому розділі (с. 14-125), «Сопілки з шістьма грифними отворами», роз- 
глядаються три різновиди відкритої (безсвисткової) короткої фоярки: а! («камер- 
тонка»), Б! («півтонка»), В! («сопілка тоном вище»), також відкрита (безсвисткова) 
середня флоера В та свисткова денцівка а'. У підрозділі 2.1. визначено конструк- 
тивні особливості кожного з трьох різновидів фоярки, звуковисотні та аплікатурні 
позиції гри на них у так званих «основному», «нижньому», «середньому» та двох 
«високих» строях («голосах»), функції головних і субквартових опорних звуків, 
аплікатура кожного тону мелодичного мажорного семиступеневого звукоряду. 
Важливим, на рівні відкриття, є такий висновок автора: завдяки тому, що опорні 
тони на трьох різновидах фоярки видобуваються в п'яти строях, утворюється 
можливість виконувати награвання аж в 22-х тональностях: О-дог, 4-тоП; А-диг, 
а-то|; Е-диг, е-тоїї; Е-ааг, #-тоП, С-аог, є-поі! (фоярка а’); Ез-диг, ез-то|; В-4аг, 
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Ь-тоП; Е-диг, Ето; Сез-4аг, зез-тоП; А8-диг, аз-то| (фоярка ь; Е-даг, е-той; 
Н-аиг, 5-той; Еіѕ-йиг, Нз-то|; С-4иг, -тоЙ (фоярка В’), а також розширювати 
робочий звукоряд фоярки а! через виникнення варіантів побічних тонів з мікро- 
альтераційною висотою. Приміром, у розширеному звукоряді з амбітусом від «а» 
малої октави до «соль» третьої варіативними є третій, четвертий, шостий і сьомий 
ступені, які музикант видобуває через послаблення або посилення подачі стру- 
мочка повітря, повернення сопілки ліворуч чи праворуч тощо. Отже, виявлені 
Б. Яремком технологічні прийоми, якими користувалися сопілкарі під час прове- 
дення збирацьких сеансів, включають октавне, квінтове, квартове 1 терцієве пере- 
дування, комбінаторику затулених і відкритих грифних отворів двох (по три) груп, 
кореляцію висоти звука в межах півтону, регуляцію сили подачі струмочка повіт- 
ря в інструмент. Усе це, разом зі з'ясованими п'ятьма звуковисотними й апліка- 
турними позиціями гри, утвердженими в сопілковому музикуванні з виконавсько- 
практичного досвіду, дозволило автору монографії переконатися в тому, що фоярка, 
незважаючи на наявність лише шести грифних отворів, має значні конструкційно- 
акустичні, ладо-тональні і художньо-виконавські можливості. Показовими з цього 
погляду є 29 вміщених в монографії сопілкових награвань, записаних у виконанні 
видатних музикантів і письмово зафіксованих автором. 

Описавши запропоновану систему аплікатурних знаків, якими слід користу- 
ватися для утворення звуків у робочих звукорядах і награваннях, Б. Яремко 
докладно зупиняється на виявлених ним і виписаних у межах Прикладу № 10 
робочих діатонічних звукорядах (загальна кількість - 21), якими користуються 
гуцульські сопілкарі під час творення сольної або капельної музики на загально- 
вживаній фоярці а! (с. 22-29). 

Корисним для початківців виконавців є підрозділ, присвячений опису шляхів 
практичного опанування технологією гри на відкритій фоярці а', що включає 
способи тримання інструмента в руках, видобування звуків, постановку губного 
апарату тощо (с. 30-43). Увесь описаний процес початкового оволодіння грою на 
інструменті включає засвоєння спочатку сьомого ступеня 2” (різними тривалос- 
тями) прямого семиступеневого діатонічного звукоряду, який утворюється шля- 
хом відкриття всіх грифних отворів, потім - октавного звука а", далі - низхідної 
послідовності тонів мінорного і висхідної мажорного тетрахордів (відповідно: роз 
Ре?; а’ -сів. ) і, нарешті, виконання вправ у вигляді простих мелодій дитячих 
ігор. Вивчення висхідних і низхідних пентахордових та октахордових звукорядів 
мажорного і мінорного нахилів (певною зафіксованою аплікатурою) уможливлює 
здійснити спроби вивчення фрагментів окремих фояркових п'єс, нотні зразки яких 
зафіксовано в прикладах 32, 34-36. 
на музику «до співу» (4; виконавець Микола Думитрак), «до танцю» (11, зокрема 
«Аркан», «Голубка», «Коромисло», «Цв'єчок», «Чабан», «Полька»; виконавці Петро 
Грималюк, М. Думитрак, Петро Мохначук, Петро Реведжук, Микола Павлюк), «до 
слухання» («Наспіви з полонини», «Довбушева пісня»; виконавці Михайло Мотрук і 
Михайло Гаджук), «до коляди» («Нова радість стала»; П. Мохначук) та маршову 
весільно-обрядову (5; М. Думитрак, П. Реведжук). Транскрипційні тексти сопіл- 
кових п'єс мають вигляд дворядкових партитур, у яких у першому рядку докладно 
виписано розшифрування певного мелізматичного знака (трель, трель з фор- 
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шлагом, мордент, мордент з форшлагом, зокрема подвійним), в другому рядку - 
основний мелодичний каркас. У танцювальних і маршових п'єсах ритмічна орга- 
нізація звуків у відповідні угрупування підкоряється не тільки метричній періо- 
дизації, а й закономірностям композиційної будови чотирнадцятискладової коло- 
мийкової структури, чим пояснюється використання в транскрипційних текстах 
цих творів неповної пунктованої тактової риски. 

В окремому підрозділі йдеться про свисткову денцівку а! (с. 43), ареал поши- 
рення якої обмежений кількома гірськими селами, також надаються транскрипції 
трьох п'єс «до співу» у виконанні на денцівці Григорія Линдюка (с. 120-125). 

У третьому розділі окреслюються творчі портрети чотирьох гуцульських 
сопілкарів-корифеїв, що залишили помітний слід в історії інструментальної куль- 
тури космацько-шештсько-уторопсько! традиції як сопілкарі-солісти й учасники 
весільних капел: Миколи Думитрака (с. 126-133), Петра Реведжука (с. 134-141), 
Григорія Линдюка (с. 141-148) та Миколи Павлюка (с. 148-152). У кожному 
«портреті», створеному на матеріалах інформації, отриманої Б. Яремком у процесі 
спілкування з народним музикою та його колегами і, як результат дослідження, 
записаних від нього награвань, окреслюються біографічні віхи сопілкаря, пов'я- 
зані зі становленням його як продовжувача гуцульської інструментальної традиції 
і водночас носія власного виконавського стилю. Також описано репертуар сопіл- 
каря, набутий ним упродовж багаторічної співпраці з талановитими музикантами 
свого 1 сусідніх регіонів, артикуляційні, динамічні й акцентуаційні прийоми, 
техніка дихання, засоби використання різноманітних виконавських штрихів, орна- 
ментики, ритмомелодичних формул і комбінаторно-варіативного принципу їх роз- 
витку. На прикладах етномузикознавчого (формотворчого, ладоструктурного, мело- 
дикоінтонаційного, ритмічного) і виконавського аналізу окремих творів надається 
загальна характеристика музичної мови кожного сопілкаря, його індивідуального 
виконавського стилю. Так, індивідуальний стиль Миколи Думитрака (1942-2014), 
талановитого спадкоємного сопілкаря і скрипаля із с. Брустури, визначається перш 
за все мелодикою, переважно орнаментовані звуки якої майстерно артикулюються 
і продовженим нон легато, і стакато, і легато. Філігранності звучання сопілкар 
досягає через бездоганне володіння артикуляційною технікою, використання різно- 
манітних видів орнаментики, ритмічних та мелодичних формул в їх варіативно- 
комбінаторному чергуванні, також такими найбільш характерними засобами дина- 
мічного розвитку мелодії, як «репрезентативна» хвилеподібна динаміка експози- 
ційного типу, поступова динаміка, що відображає хвилеподібний рух, та комбі- 
нована, яка поєднує цей рух з монолінійним. У регулярноакцентній ритміці вико- 
нуваних М. Думитраком зразків танцювальної музики метричні наголоси чергу- 
ються із зовнішніми і внутрішніми акцентами, які досягаються засобами орнамен- 
тики і мелодичної вершини. На базі етномузикознавчого аналізу 9-ти (із 13) 
транскрибованих п'єс М. Думитрака (зокрема танців «Аркан», «Голубка», «Чабан», 
«Коромисло») розглядається їхня музична мова, формотворення, характер розгор- 
тання мелодичних поспівок. Індивідуальний стиль музиканта характеризується як 
світлорадісний, тремтливий, насичений безперервним рухом чітко організованої, 
нібито «пульсуючої» монодичної фактури. 

В індивідуальному виконавському стилі талановитого професійного народ- 
ного віртуоза-сопілкаря із с. Космач Реведжука Петра Васильовича (1949-2005), 
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діяльність якого тривала майже 50 років, поєдналися космацький давній полонин- 
сько-сольний 1 сучасний весільно-капельний стилі. Музиканту під силу було легко, 
яскраво і натхненно творити на фоярці не тільки гуцульську музику (в будь-якій із 
десяти однойменних тональностей), а й в інших «етнічних» стилях, зокрема в 
молдавському, румунському та угорському. У сольних награваннях процес формо- 
творення П. Реведжук здійснював через варіативно-комбінаторне повторювання 
двох (танець «Аркан») або однієї (танець «Голубка», весільний марш «Ой, дай, 
Боже, в добрий час») мелодичних поспівок, посилюючи моторику виконання 
мелізматичним забарвленням переважної більшості тонів, вираженими четверт- 
ними і восьмими тривалостями. Розпочавши грати у весільній капелі у семи- 
річному віці (!), П. Реведжук залишився в пам'яті космацьких музикантів і меш- 
канців регіону авторитетним майстром («першим сопілкарем»), знавцем величез- 
ного різножанрового репертуару, який накопичував упродовж багаторічної твор- 
чої роботи з обдарованими музикантами і «капельмейстерами»-скрипалями. 

Індивідуальність виконавського стилю космацького сопілкаря Линдюка Гри- 
горія Семеновича (1941 р. н.) виявляється в тому, що він через трудову діяльність 
вівчаря (влітку) і робітника лісництва (взимку) вимушений був рано відійти від 
участі в гуртовій грі весільних капел і залишитися музикантом одноосібного 
виконання на фоярці й денцівці - для власного естетичного задоволення («для 
себе») або, рідше, «до слухання» чи «до співу» під час гостювання за весільним 
столом. Особливостями одноосібних награвань Г. Линдюка на свистковій денцівці 
є те, що 1х мелодика базується на коломийковому структуруванні, в якому «задіяні» 
три варіативні ритмоформули (дві експозиційні та одна каденційна), що забез- 
печують формотворчий процес. Ці ритмоформули мають гармонічну основу, тобто 
їх мелодика базується переважно на звуках орнаментально збагачених гармоніч- 
них фігурацій, що наповнює стабільні й мобільні ритмоінтонаційні структури 
живим емоційним змістом. 

Індивідуальновиконавський стиль одного із самобутніх сопілкарів с. Уторопи, 
музиканта найстаршої генерації Павлюка Миколи Дмитровича (1925-1996), 
творча робота якого тривала 60 років, визначається вмінням майстерно імпро- 
візувати. Ознаками його стилю є яскраво виразна одноосібна гра великих, синтезо- 
вано формованих імпровізаційних композицій, мелодика яких, переважно танцю- 
вальна, перенасичена мелізматикою, винахідливим ритмічним і ладоінтонаційним 
варіюванням, розмаїттям каденційних ритмомелодичних формул. Усе це, разом з 
володінням повним, з легким вібрато тембровоекспресивним звуком, гострим 
відчуттям ритму і темпу, дає можливість вважати М. Павлюка найяскравішим 
гуцульським сопілкарем другої половини ХХ століття. 

Монографія Богдана Яремка «Сопілкова музика гуцулів» написана досвід- 
ченим етноорганологом і педагогом на основі індивідуальної збирацько-польової, 
транскрипційної, дослідницької, виконавської та педагогічної праці, є водночас і 
пам'яткою гуцульської інструментальної музики, і глибоким етномузикознавчим 
дослідженням, а також містить цінний дидактично-навчальний і репертуарний 


матеріал. зано 
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Яким Горак 


СПОГАДИ «ОСТАННЬОГО РОМАНТИКА» 
ЛЬВІВСЬКОЇ КОНСЕРВАТОРІЇ 


Михайло Лемішко. Гортаючи сторінки життя. Львів 2015. 148 с. 


Мемуаристика є нелегким літературним жанром. Попри свою позірну легкість 
(себе, прецінь, знаєш найкраще), добре написані спогади є великою рідкістю, хоча 
іноді можуть мати документальну цінність. Українська музична культура, на жаль, 
дуже вбога на мемуаристику (маємо лише спогади А. Вахнянина, О. Кошиця, 
М. Голинського) супроти надбань в цьому жанрі українських суспільно-політичних 
діячів (О. Барвінського, Є. Олесницького, Є. Чикаленка, Д. Дорошенка, М. Коно- 
ненка) чи письменників (В. Сосюри, У. Самчука, Є. Сверстюка, Д. Павличка та 
ін.). Причиною тому може бути або звичайна інертність людей, або ж зайва скром- 
ність автора, який не вважає свої спогади чимось істотним, вагомим і - в резуль- 
таті - нераз забирає з собою відомості і судження про події, людей, які не зафіксо- 
вані в інших джерелах. Слушність цих міркувань підтверджує книга спогадів 
«Гортаючи сторінки життя» Михайла Лемішка - шанованого й авторитетного 
педагога-ветерана кафедри теорії музики ЛНМА, який тішить своїх колег фізич- 
ним, педагогічним і мистецьким довголіттям. 

У трьох частинах книги автор осмислює своє життя від дитинства до сучасного 
моменту. У відображенні такого значного часового проміжку найбільш детальними, 
послідовними і цілісними щодо викладу є перші дві частини спогадів, присвячені 
дитячим рокам, здобуттю освіти і початкам праці в консерваторії. Як і в житті 
кожної людини, а тим більше сформованої за нелегкого радянського часу, тут 
сконцентровані дуже контрастні події життя автора: дитинство в полінаціональ- 
ному (польському й українському) середовищі, жахіття воєнних років і потреба 
вже з дитячих років заробляти на хліб, формування зацікавлень, освіта тощо. 
Особливою теплотою пройняті сторінки, присвячені педагогам в музичному 
училищі та, особливо, в консерваторії, плеяда яких презентувала українську музичну 
культуру того часу - А. Кос-Анатольський, Р. Сімович, С. Людкевич, Є. Козак. 
Третя частина, більш епізодична за побудовою, висвітлює ставлення автора на 
сучасному етапі до окремих сфер професійної діяльності (участь у вступних іспитах, 
науково-методична діяльність), житейських подій (громадські навантаження, стосу- 
нок до партії, сімейне життя), розуміння вічних понять (поезія, природа, любов, 
азарт, навіть секс). Такий контраст в побудові зовсім не дисонує щодо цілості книги, 
а навпаки, додає їй привабливої різноманітності. Розмаїття питань наближує автора 
до думок, проблем сучасного молодого покоління, робить книжку цікавою 1 для них. 

Окрім опису загальної канви життя, спогади М. Лемішка привабливі ще й 
залученням і фіксацією багатого «матеріалу епохи». З точністю літописця автор 
наводить у книзі розлогі, колоритні приклади сільського і міського фольклору, особ- 
ливо польськомовного, цитує тексти протоколів засідань кафедри теорії музики, 
програмки концертів СНТ років свого навчання тощо. Цим гарно ілюструється 
епоха, в яку жив і формувався М. Лемішко, - епоха радянських повоєнних років 
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(50-60-ті роки). Її відображенням, хоч дуже ескізним, спогади також цінні, 
оскільки подають вагомі фактичні деталі, які годі знайти в офіційних джерелах 
(пресі, наукових дослідженнях тощо). З утвердженням української державності 
радянську епоху взагалі перекреслено, її не досліджують, про неї не пишуть. А тим 
часом покоління, яке зросло в ті нелегкі часи, дало і визначних митців, і цікавих 
людей, про яких і їх заслуги теж варто згадувати. Це ще один дуже цінний момент 
у пропонованих спогадах. 

Книжка читається «на одному подиху», з легкістю і задоволенням. Фрагменти 
спогадів (як от про С. Людкевича, Я. Якубяка, Е. Кобулея) вже друкувалися як 
окремі спогади, окремі епізоди М. Лемішко сам неодноразово оповідав у товарис- 
тві, і вони вже частково відомі у львівському музичному середовищі. Михайло 
Михайлович пише просто, але виявляє дивовижну майстерність оповіді і воло- 
діння словом. Книга є цілковитим віддзеркаленням натури автора - щирого роман- 
тика з притаманними йому закоханістю в поезію і в природу, м'якою вдачею, 
філософським поглядом на життя, з неодмінним гумором. Часті цитати поезій 
різними мовами (українською, польською, російською) не лише ілюструють мис- 
тецькі духовні зацікавлення автора, але часто служать квінтесенцією його думок, є 
засобом виявлення його глибинного внутрішнього світу. 

Особливий дар Лемішка-мемуариста - його тонке володіння гумором. Гумор 
присутній у книзі у різних його виявах: чи у вигляді пісеньок, почутих в дитин- 
стві, чи цитуванням гумористичних поезій. Не раз автор потрафить так написати, 
що навіть в оповідях про серйозні речі відчуваєш гумористичний підтекст (наприк- 
лад, вступ до другої частини). Навіть ризикована поява на сторінках спогадів нецен- 
зурної лексики, чи непристойних слів, образів, якими легко впасти у вульгари- 
зацію, постають в розповіді природно (за принципом «з плота кілка не витягнеш»), 
без акцентуації і фокусуванню на них, але й без грубощів, з тактом. У світлі смаків 
у гуморі Лемішко висвітлює і постаті викладачів консерваторії (у розділі «Колеги- 
викладачі жартують») - людей заслужених в українській музичній культурі - і 
цим анітрохи не ущербляє їх вагомості і заслуги, а навпаки - зображає їх живими 
людьми, для яких ніщо людське не було чужим. На мій погляд, це дуже цінна риса 
мемуариста, бо часто у спогадах з живої людини роблять манекена, наділеного 
всіма чеснотами і позбавленого будь-яких недоліків чи людських слабостей. 

Поява книги вже заінтригувала широкі кола читачів-музикантів: серед педа- 
гогів і студентів академії книга має величезний попит, у приватному товариському 
спілкуванні розпитують про неї, цікавляться враженнями. Можливо, сам автор част- 
ково спричинився до цього авторекламою про «ризиковані 1 пікантні речі», напи- 
сані у тій книзі. Ті читачі, хто знайомий особисто з автором спогадів, спілкуються 
з ним, читаючи книгу майже візуально бачитимуть міміку і жестикуляцію опові- 
дача, чутимуть його специфічну інтонацію -- настільки щиро і точно відображає стиль 
книги особу її автора. Від себе можемо щиро привітати автора з виданням нової праці 
і побажати йому віку 1 сил, щоб ще не однією свою працею потішити своїх колег. 


о РФ о 
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Аделіна Єфіменко 


ПРЕЗЕНТАЦІЯ ПЕРШОЇ СИМФОНІЇ ЛЯТОШИНСЬКОГО В БЕРЛІНІ 
НА ХУП СИМПОЗІУМІ «ШОСТАКОВИЧ І АВАНГАРД 20-х РОКІВ» 


Вагомий репрезентант ініціатив і завдань Німецької спілки Дмитра Шоста- 
ковича - наукова, видавнича, популяризаторська, фестивальна діяльності, спрямо- 
вані на багаторівневе поширення та вивчення спадщини композитора у Європі. 
Періодично відбуваються наукові симпозіуми. Цьогоріч ХУП - «Шостакович 1 
авангард 20-х років» - відбувся в Берліні і був оголошений президентом Кшиш- 
тофом Меєром (відомим польським композитором, який особисто знав Шостако- 
вича і присвятив життя вивченню творчого доробку Великого майстра), а також 
віце-президентом і комерційним директором Аннеттою Сальмон «найбільш успіш- 
ним і плідним за всю історію існування Німецької спілки Дмитра Шостаковича». 

«Науковий інтерес до особистості і творчого доробку Дмитра Шостаковича з 
роками збільшується, об'єм його творчості доповнюється раніше невідомими, 
часом навіть випадково знайденими в архівах та приватних бібліотеках нотними 
знахідками» - констатував К. Меєр на відкритті симпозіуму. Програму симпозіуму 
доповнили концерти, відкриті дискусії, виставка боннського художника Роберта 
Гепеля і презентація творів Шостаковича, які ще не публікувалися. 

Насичена програма симпозіуму включала доповіді німецьких, італійських, 
польських і російських експертів Шостаковича (Фрідберта Штреллера, Герда 
Рінекера, Герда Мюллера, Бернда Фойхтнера, Готфріда Еберле, Левона Акопяна, 
Ольги Домбровської, Володимира Гуревича). Україну представляла доктор мистец- 
твознавства, професор Львівського національного університету ім. Франка 1 Київ- 
ського інституту музики ім. Глієра Аделіна Єфіменко з доповіддю «Симфонй № 1 
Дмитра Шостаковича і Бориса Лятошинського: на порозі передчуття і реальності». 

У якості преамбули до глибокого компаративного дослідження партитур 
Перших симфоній музикознавець представила роботи українських експертів твор- 
чості Бориса Лятошинського – Маріани Копиці, Ігора Савчука, Мирослави Нова- 
кович, Діани Каневської. 

Наша доповідь отримала великий резонанс серед музикознавців, адже вперше 
наукові кола Німеччини почули не тільки ім'я, а й музику Першої симфонії Лято- 
шинського. Більшість німецьких експертів Шостаковича були не знайомі з іменем 
нашого великого класика, сучасника Шостаковича, незважаючи на те, що Лято- 
шинський переживав у часи сталінізму ті ж самі страждання, приниження, страх, 
абсурдні звинувачення у непролетарському модернізмі й авангардних абстракціях 
музичної мови своїх творів, як і Шостакович. Під час дискусії і в кулуарах лунали 
риторичні запитання про те, як могло статися, що ім'я Лятошинського взагалі не 
відоме у Європі? І це була реакція лише на Першу симфонію! Перспектива ви- 
вчення творчості Лятошинського німецькими музикознавцями стала очевидною 
після завершення симпозіуму, коли до нас постійно зверталися з проханнями 
надсилати інформацію про концерти з творами Лятошинського в Україні, записи, 
нотні джерела тощо. 
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Найсвіжіша інформація стосувалася, однак, не виконання симфоній Лятошин- 
ського в Україні, а запису Баварським радіо його Третьої симфонії у першій редак- 
ції, яку здійснила українська диригентка Оксана Линів з Бамберзьким оркестром 
(трансляція ще не відбулася). З приводу цього К. Меєр натхненно пригадав про від- 
гуки сучасників про Лятошинського: «Я пам'ятаю авторитетну для мене думку, яку 
висловив [гор Белза з приводу Третьої симфонії Лятошинського. Він стверджував, 
що це найкраща симфонія ХХ століття!» Після прослуховування Першої симфонії 
К. Мейєр підсумував думку всіх музикознавців - учасників симпозіуму: «З вели- 
ким інтересом я двічі переслухав Першу симфонію Лятошинського. Це прекрас- 
ний твір. На превеликий жаль ця музика невідома на Заході». 

З детальною інформацією і матеріалами симпозіуму можна ознайомитися на 
веб-сторінці Німецької спілки Дмитра Шостаковича: Һір://ууүү.ѕсһоѕіакоііѕеһ.е/ 





Аделіна Єфіменко, Кшиштоф Меєр 


оо 
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Стефанія Олійник 


ПЕРША ЗБЕРЕЖЕНА ОПЕРА «ЕВРИДИКА» ЯКОПО ПЕРІ 
ПЕРЕКЛАДЕНА УКРАЇНСЬКОЮ МОВОЮ 


Озброєний кітарою Орфей 

Із королівства тіней 

Закоханий щасливець 

Виносить під небо гілку пальми і трофей... 


Тріумфальне сходження оперного жанру в історії музики розпочалося близько 
1600 року з прем'єри опери "Евридика" композитора Якопо Пері та лібретиста 
Оттавіо Рінуччіні (давніші зразки, зокрема, опера "Дафна" Я. Пері, не збереглися). 
В основі сюжету опери - відомий давньогрецький міф про досконалого співця 
Орфея, який силою свого мистецтва зміг би врятувати кохану Евридику з царства 
тіней, якби... нелюдська цікавість - бажання обернутися та поглянути на кохану, 
що завершилося фатально. Та під час першої постановки цієї опери приводу для 
журби у слухачів не повинно було бути, адже її прем'єра відбулася на весіллі 
родин великих меценатів мистецтва - Марії Медичі та короля Франції Генріха ІУ. 
Саме тому сумний фінал лібретист О. Рінуччіні замінив на щасливий кінець - 
Евридика повертається з Орфеєм із царства тіней. Місце проведення цього щасли- 
вого для історії становлення оперного жанру весілля також не випадкове - 
Флоренція межі ХМІ-ХМП ст. - колиска епохи вже сутеніючого Ренесансу, діячі 
якого, спираючись на канони давньогрецького мистецтва, намагалися відродити та 
трансформувати його ідеали у нових зразках. І йдеться не тільки про архітектуру, 
скульптуру чи живопис. Група флорентійських діячів, так звана "флорентійська 
камерата", мала на меті відновити театральний жанр - давньогрецьку трагедію, а 
оскільки текст не декламували, а розспівували і виконували у супроводі музикан- 
тів, на цьому грунті з'явився абсолютно новий жанр - агатта рег тиѕіса ("драма з 
музикою"), з якої поступово сформувалася опера в її «класичному» розумінні.. 

Донедавна послухати "першу в світі оперу" було можливим, однак жодних її 
перекладів не існувало, що унеможливлювало її повноцінне сприйняття україн- 
ськими слухачами, які не володіють італійською мовою. Однак, завдяки ініціативі 
мистецької спільноти Сойеяійт Миясит, зокрема, її співзасновника, філолога 
Тараса Демка, який і здійснив переклад, видання українського лібрето опери 
"Евридика" побачило світ. 

Роботу над оперою "Евридика" учасники спільноти Со/евіит Миясит вважа- 
ють для себе символічною: адже концертна постановка цієї опери восени 2012 р. 
під батутою Івана Остаповича дала поштовх для створення самої спільноти, а 
переклад лібрето українською мовою для цього ж концертного виконання, яке 
вийшло друком щойно тепер, за задумом авторів, започаткувало майбутню серію 
перекладів оперних лібрето українською мовою. 

Переклад лібрето "Евридики" вийшов накладом 300 примірників. Важливу 
роль, щоб уможливити цей видрук, відіграв київський музикознавець Олександр 
Бражен. За його ініціативи лібрето "Евридики" було надруковане у видавництві 
Еотизято Мизіса, яке спеціалізується на виданні нот, а їх особливістю є дуже 
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гарне оформлення. Київський художник Антін Проненко проілюстрував окремі 
сцени опери. 

У планах мистецької спільноти Со/еғіит Мизісит - продовження серії пере- 
кладів оперних лібрето українською мовою. Як поділився з нами Тарас Демко, для 
нього перекладати лібрето опери - надзвичайно екзотичне і дуже приємне заняття, 
це розвиває музичне чуття, вміння шукати милозвучність. Окрім "Евридики" він 
здійснив переклад з німецької опери В. А. Моцарта "Бастієн і Бастієна", а у 
творчих планах - завершення перекладів "Дідони 1 Енея" Генрі Персела, "Чарівної 
флейти" В. А. Моцарта та експресіоністичної драми Альбана Берга "Воццек". 


о РФ о 
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Андрій Василик, Володимир Пилипович 


ДОПОВНЕННЯ 
ДО БІБЛІОГРАФІЇ УКРАЇНСЬКИХ ЗВУКОЗАПИСІВ 
СТЕПАНА МАКСИМЮКА (3) 


У цьому, вже третьому доповненні до ЁБібліографії Степана Максимюка', 
подаємо відомості з журналу «Екран», який видавав в Чікаго Адам Антонович 
(1908-1992), рідний брат диригента і музиколога Мирослава Антоновича (1917- 
2006), а також з інших видань, які вдалося нам переглянути. На сьогодні нами 
опрацьована майже сотня періодичних видань і друкованих праць з метою пошу- 
ків відомостей про видання українських звукозаписів. Все ж цей результат ще 
далекий від своєї повноти і потребує продовження. 

Для науковців, які цікавляться історією і дискографією українських звукоза- 
писів, основними джерелами інформації є різні каталоги, в тому й каталоги самих 
видавців звукозаписів 1 каталоги колекціонерів звукозаписів. Та зазначені джерела 
є обмеженими в своїх можливостях повнішого охоплення предмету, зважаючи на 
наступнє: 

- багато звукозаписів продукувалося видавцями, які не вели своїх реєстрів, не 
зазначали видавця чи номерів видання на звукозаписах; 

- окремі колекції українського звукозапису фізично не можуть охопити всієї 
повноти українських звукозаписів, що проводились з часу його появи, бо, як писав 
сам С. Максимюк, важко охопити всі платівки, що з'являються на загальному 
ринку. Тим більше неможливо все те доглянути одній людині. 





| С. Максимюк. Бібліографія українських звукозаписів 1903-1995 / ред., передм. Ю. Ясінов- 
ський, співавтор передм. Володимир Пилипович |- Історія української музики, вип. 20: 
Джерела / Інститут літургійних наук УКУ, Кафедра музичної медієвістики та україністики 
ЛНМА ім. М. Лисенка]. Львів: Вид. Тарас Тетюк 2014; див. попередні доповнення: 
Українська музика (2014/1-2), с. 248—260; (2014/3), с. 151-169. 
С. Максимюк. 3 історії українського звукозапису та дискографії. Львів - Вашингтон: 
Вид-во УКУ 2003, с. 70. 
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У цій ситуації одним з важливих джерел інформації про українські звуко- 
записи є згадки про них у тогочасних часописах - чи то у вигляді окремих 
нотаток, чи бібліографічних описах 

Починаючи свою працю над бібліографією українських звукозаписів, Степан 
Максимюк дав зрозуміти, що тільки за умови комплексного підходу, якомога 
повнішого опрацювання часописів з огляду на відомості про видання українських 
звукозаписів, а також опрацювання різноманітних каталогів, можливо отримати 
грунтовний результат і значно повніше усвідомити кількість та масштаби україн- 
ського звукозапису за увесь час його існування. 

«Екран» - ілюстрований журнал для молоді і старших, що виходив у Чікаго в 
однойменному видавництві від квітня 1961 року по 1990 рік накладом 3000 прим. 
Редактором, видавцем та експедитором видання був Адам Антонович, рідний брат 
диригента і музикознавця Мирослава Антоновича (1917-1906). Журнал подавав 
матеріали з різних галузей життя української еміграції й рідної землі, історії 
українського народу. Зокрема, в журналі досить широко висвітлені події музич- 
ного життя української спільноти у світі другої половини ХХ століття. Перші 
публікації про цей журнал здійснили Ганна Карась" та Марія Гринько". 

Нас зацікавив цей журналу з огляду на відомості про українські звукозаписи, 
що періодично з'являлися у ньому. Не цілком повний комплект цього журналу 
зберігається в Інституті літургійних наук УКУ у фонді бібліотеки Мирослава 
Антоновича. 

Опрацювання цього журналу показало, що тут практично немає інформації 
рекламного характеру (оголошень, нотаток) про видання українських звукозапи- 
сів, а також рецензій чи оглядів таких звукозаписів. Інформація про звукозаписи 
подається як додаткова, побіжна згадка в окремих статтях і публікаціях. Всього з 
журналу вибрано близько чотирьох десятків згадок про українські звукозаписи, з 
яких виокремлено майже три десятки таких, що мають значну наукову вартість 1 
які публікуємо у третьому доповненні до Бібліографії Степана Максимюка. 

У дев'яностих роках ХХ ст. німецький дослідник звукозапису Райнер Льоц 
(Кашег Е. 02) очолив групу дослідників-дискографів, яка почала видавати багато- 
томну Німецьку національну дискографію - Реиіѕсһе Майпопа!-Різсоятарнієе. Тут 
зібрано відомості про записи німецьких фірм на шелакових дисках 78 об./хв. з років 
1890-1960”. Каталог складається з шести серій; перша серія складається з 6 томів, 
друга - з 8 томів, третя - 4 томи, четверта - 4 томи, п'ята і шоста по одному томі, 
разом 24 томи накладом по 250 примірників. 


? Г. Карась. Хронограф музичного життя українського зарубіжжя на сторінках часовпису 
«Екран» (США); джерелознавчий аспект // Культура і сучасність: альманах, 1. Київ: 
Міленіум 2000, с. 159-165; вона ж. Музична культура української діаспори у світовому 
часопросторі ХХ століття: Монографія. Івано-Франківськ: Тіповіт 2012, с. 803-806. 

* Див.: М. Гринько. Огляд публікації ілюстрованого журналу «Екран» (Чикаго, США - 1961- 
1990) [Електронний ресурс] Режим доступу: БИр://уцат.оге мали 

7 Див. Тһе Сегтап Мабіопа! Різсоргарру - Го Уегіає [Електронний ресурс] Режим доступу: 
уму 1017-Уетіав.де/Лізсортарбу.Биті 
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Нашу увагу привернув перший том 
п'ятої серії з дискографією етнічних 
звукозаписів (Різсоягарніе дек ейтусйеп 
Ваіпег Е. 1912, Апдгеаз Маѕе! шо Ѕиѕаппе 7ісвісг Аитайтеп), виданий 1998 р." де зібра- 
но відомості про всі «етнічні» записи, 
зроблених у студіях звукозапису в Ні- 
меччині. Тому тут немає записів німець- 
ких фірм, які мали свої студії напр. у 
довоєнній Польщі. Ці «етнічні» записи 
стосуються музики як європейських 
народів так і інших континентів, тож 
маємо тут записи музики баварців, нор- 
вежців, лужичан, словаків, угорців, сло- 
венців, румунів, українців, росіян, кав- 
казьких народів, а також курдів, япон- 
ців, китайців, африканських і латино- 
американських виконавців. З україн- 
ських виконавців відзначено тільки за- 
а жи писи Українського Національного Хору 
Генерал-губернаторства (так його тут 
названо німецькою) під дир. Володи- 
мира Божика, який у червні 1941 році 
записав 34 твори (народні пісні та композиції українських композиторів)". Записи 
зроблено у студії Німецького радіо (Ке!с|з-Вапа шк) в Берліні. Шість народних 
пісень в обробці В. Божика видано фірмою «ТеіеїипКкеп» на трьох платівках з 
порядковими числами матриць від 25962 до 25967?. Належить ще зауважити, що 
редактор видання Р. Льоц у спеціяльному списку з подякою за допомогу у 
складанні каталогу назвав і нашого Степана Максимюка”. 

Згодом, 2011 року, Райнер Льоц на своїй сторінці сайту газап-гесог4$.сот, 
опублікував поширені і доповнені версії кількох статей з друкованого каталогу 
«етнічних» записів, зокрема про записи Божика з Українським Національним 
Хором. Публікацію відкриває коротка біографія В. Божика, в якій Льоц пише, що 
1941 р. на пропозицію менеджера Андрія Давиденка Божик сформував 24-осо- 
бовий хор під назвою Український Національний Хор Генерал-губернаторства, 
який складався з українських співаків, що перебували у німецьких таборах праці. 
1942 р. його склад зменшено до 16 виконавців. В кінці публікації Льоц подав світ- 
лину конверта та етикетку платівки, випущеної фірмою «Ге!ейлиКеп» з записом 
двох пісень у виконанні Українського Національного Хору. На етикетці подано 


Різсоргарніе дег еќһпіѕсһеп Аиѓпаһтеп 


Вапа 1 





6 Вашег Е. 1.07, Апагеаз Мазе], Ѕиѕаппе 7 іевіег. Ріѕсоеғарћіе дег ейтсйеп Аијпаһтеп, Ва 1 
[=Решусйе Мапопа!-Гу5совтарше І Нгз; Вашег Е. 12017, Ѕепе 5]. Вопп: Вией 1017 Уепар 1998. 
Цей том автор цих рядків подарував бібліотеці ІЛН УКУ у Львові. 

7 Там само, с. 37-39. 

8 Там само, с. 39. 

9 Там само, с. У. 


146 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/1 (19) 


число матриці: № 25962, число замовлення: А 10327, заголовок пісні: (/Кгаїпізспе 
МагусйПеа. Засяло сонце золоте, автора: Р. М№еаїйѕкуј, 1 виконавців: (/Ктаїп. Мано- 
па!-СПог 4ез Сепегаівоиуететепіѕ. Рігірепі: Тоо4дутуг Возспук. До цієї публікації 
додано два коментарі; автор першого (Водо) пише, що у 1937 р. Божик записав 
одну платівку для варшавського відділу німецької фірми «Одеоп» (синя етикетка) 
з піснями Сонце низенько (танго) в обробці Володимира Балтаровича і Чарів- 
ниченька (танго) з музикою В. Балтаровича на слова Я. Масляка. У другому 
коментарі (автор Мі820Ї) подано число цієї платівки: О. 271482 і рік запису - 
травень 1937 р. 

Каталог, зокрема його електронне доповнення - це цінні джерела для уточ- 
нення біографії Володимира Божика часів Другої світової війни. Він народився 27 
грудня 1908 р. в Раві-Руській, а помер 9 січня 1991 р. в Лос-Анджелес. Його дово- 
єнна біографія і музична діяльність в Галичині і в Польщі, подібно як дири- 
гентська діяльність у Німеччині (з 1945 року), та у США (з 1949), досить добре 
відомі 1 відбиті у різних музикознавчих працях? Втім, діяльність В. Божика у 
1941-1945 рр. у цих публікаціях зовсім не згадується '. Не знайдемо там і жодної 
згадки про створений ним 1941 р. Український Національний Хор, про виступи з 
ним у Генеральній Губернії та в Німеччині, чи про звукозаписи з 1941 р. Іван 
Гамкало та Віолетта Дутчак у статті про В. Божика в Українській музичній енцик- 
лопедії (т. 1. А-Д. Київ 2006), про його до- і воєнний час пишуть: Учасник вок. 
квартетів на Львів. радіо п/к Є. Козака. Від 1935 - у Варшаві, диригент хорів, з 
1940 - муз. кер. Івано-Фр. муз.-драм. т-ру. Від 1945 - у Німеччині. Ці дані іден- 
тичні як у Епсусіоредїа ої ОКгате. Моїште І. А-Е. Опіуегѕіќу ої Тогопіо Рге55. 
Тогопіо-Вийа!о-І.опдоп [1984]. С. 289. Єдину згадку про заснування В. Божиком 
Українського Національного Хору знаходимо у книзі Антона Рудницького, де він 
пише що під час останньої війни, в 1940 році організувався у Варшаві, при допо- 
мозі тамошнього Українського Комітету «Український Національний Хор» (чолові- 
чий), який під керівництвом Володимира Божика виступав тогож року і в Кракові б. 

В цьому контексті важливими здаються нам інформації про концерти 
Українського Національного Хору під дир. В. Божика у 1941 р., які знаходимо у 
циклостилевому періодичному виданні «Українська Пресова Служба», що виходив 
у Берліні, та місячнику «Пробоєм», що виходив у Празі. У 4 числі «Української 
Пресової Служби» від 3 лютого 1941 р., в колонці Україна в німецькій пресі 
написано: Німецькі щоденники в Мюнхені принесли розгорнуті й захоплені рецензії 
про тамошній виступ Укр. Національного Хору під орудою Волод. Божика. 





1 Варто ще назвати статті 1 спогади Василя Витвицького зі згадками про В. Божика, див.: 
В. Витвицький. Музичними шляхами: Спогади. Сучасність 1989; В. Витвицький. Музико- 
знавчі праці. Публіцистика ! упоряд. Любомир Лехник. Львів 2003. 

"Напр. у статті до 80-ліття В. Божика: О. Захарів. Ювілей мистця // Свобода (1989/39/ 2 бе- 
резня) 5, у некролозі «Св. п. Володимир Божик» // Бандура (1961/35—36/ січ. квіт.), с. 81, 
та у статті до сороковин від дня смерті: Богдан Солук. «Св. п. Володимир Божик» // 
Свобода (1991/41/ 2 березня), с. 3. 

А; Рудницький. Українська музика: Історично-критичний огляд. Мюнхен: Дніпрова Хвиля, 
1963, с. 312. 
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У місячнику «Пробоєм» у числі 6 (95) з червня 1941 р. нас. 382, в колонці Хроніка 
написано: Український хор Божика відбув концерти в Люблин! (19-21.У.), в Холмі 
(22-23. У.) та 26. Г. у Варшаві. У числі 9 (98) з вересня 1941 р., стор. 544, в ко- 
лонці Хроніка написано: Варшавське УОТ [Українське освітнє товариство - В. П.] 
влаштувало 24. липня ц.р. урочисту академію в честь 25-ліття смерти І. Франка. 
Реферат виголосив відомий поет Е. Маланюк, співав У. Нац. Хор під дир. 
В. Божика. |...| Заходами Закордонної Служби Доцентів Німецьких Університетів 
та Високих Шкіл відбувся 29.7. ц. р. у Високій Музичній Школі в Берліні концерт 
УНХору під орудою В. Божика для закордонних доцентів і науковців, що пере- 
бувають в Берліні. У цих скупих відомостях відбита досить значна концертна ак- 
тивність хору як в Генеральній Губернії (Люблін, Холм, Варшава), так і в самому 
Райху (Мюнхен, Берлін). 

Нез'ясованим залишається питання, як вдалося В. Божику перебратися у 1940 р. 
з радянського Станіславова до німецької Генеральної Губернії? Припускаємо, що 
це стало можливим завдяки його дружині Моніці, яка була полькою і походила з 
центральної Польщі, тож у контексті договорів німців зі совєтами мала право 
повернутися з СРСР в Генеральну Губернію. На початку 1945 р. В. Божик у 
Берліні, де познайомився з Григорієм Китастим, а з кінцем війни у Баварії, звідки 
у 1949 р. емігрував до США. 

Подані вище інформації показують, що звукозаписний доробок Володимира 
Божика як співака і диригента досить значний і не зводиться тільки до одного 
диску 1951 р., як про це пишуть автори статті в Українській музичній енциклопедії. 

До бібліографічного опису ми включили також електронні портали, при- 
значені для колекціонерів шелакових та вінілових платівок. 
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видання довгограючої платівки хору. 


Багряний Іван. «Хто ж могутній заборонить?!» // Українські Вісті (1948/32/184/17 квіт.) 2. 
У статті мова йде про виступ хору «Україна» під дир. Нестора Городовенка на Днях 
української культури в Мюнхені 5 квітня 1948 р. Автор високо оцінив вклад Романа 
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Смука зі США в організацію цього свята, згадав також, що «згодом, з ініціятиви 
організатора тижня культури доктора Романа Смука, низку речей у виконанні хору 
«Україна» 1 капелі бандуристів було занесено на звукозапись. В тім числі дві речі в 
об'єднаному виконанні під спільним керівництвом Нестора Городовенка. Було 
записано, щоб розмножити на плитах і донести світові». 


Боднарук Іван. Остап Нижанківський // Екран (1979/104-105) 14-15. 
Стаття про творчий шлях композитора Остапа Нижанківського, згадано, що «пісню 
Минули літа молодії награв Орест Руснак на грамофонній платівці». 


Боян Ярослав. 30-річчя хору «Гомін» 1 балету «Орлик» // Екран (1978/96-97) 12. 
Про мистецьку діяльність чоловічого хору «Гомін» Союзу Українців у Великій 
Британії, зазначено, що хор наспівав платівки. 


Бучацька Ростислава. З української преси // Екран (1967/35-36) 19. 
На сторінці журналу розміщено передрук статті з часопису «Наша мета» (Торонто, 
Канада), ч. 24. В статті зазначено про видання платівок з музичними творами 
Миколи Лисенка. Твори записані в студіях «КСА Місіог», моно та стереоплатівки 
були продуковані для Ольги Килимонко. («РекордінгКо.»). 


Великий Конгресовий концерт (У рамках Ш СКВУ відбувся величавий фестиваль 
української пісні) // Екран (1978/9899) 13. 
Згадано про записи Павла Плішки, та про видання фірмою «Есһо Весог45» платівки 
з піснями у виконанні Андрія Добрянського. 


В. М. Л. У 35-литя «Візантійського хору» // Екран (1986/138) 21. 
Про відзначення 35-літнього ювілею «Візантійського хору» з Утрехту в Голландії, 
також зазначено, що з цієї нагоди видано нову платівку хору. 


Голубенко Сергій. Учениця Панаса Саксаганського (У 60-ліття з дня народження 1 20- 
ліття смерти Оксани Петрусенко) // Молода Україна (1960/75—76/лист.- груд.) 21-22. 
У статті згадано про звукозаписи співачки. 


Гошовський Богдан. Слово пламенем взялось. Мистецтво живого українського слова. 

Спроба історичного огляду // Слово пламенем взялось. Мистецтво живого 
українського слова. Збірник присвячений пам'яті мистця-декламатора Юліяна 
Геник-Березовського в двадцятиліття його смерти (1952-1972). Торонто: «Євшан- 
Зілля», 1972. 
Згадано про платівку із записом мистецького читання Миколи Понеділка (стор. 71), 
у списку звукозаписів (стор. 82) названо записи Юліяна Геник-Березовського (Над 
рікою - монтаж поезій Б. Лепкого, Сини В. Стефаника, Пролог до Мойсея І. Франка, 
уривки Лиса Микити І. Франка), Йосипа Гірняка (Сини В. Стефаника і Чухраїнці О. 
Вишні), Олімпії Добровольської (Чарівна хустинка Н. Забіли, Казка про лелек, 
Павлик-мандрівник та ін. І. Багряного), Ірини Лаврівської (Казки тети Ірини), 
Миколи Понеділка (Вибір з творів). 


Деряжний Петро. Ансамбль Бандуристів ім. Гната Хоткевича // Екран (1978/98-99) 18. 
В статті подано коротку довідку про мистецьку діяльність ансамблю, та зазначено, 
що «ансамбль недавно видав довгограйну платівку Кобза і Пісня, що є найкращим 
успіхом цього Ансамблю в Австрії». 


10-річний ювілей хору «Журавлі» // Екран (1980/121-122) 24. 
На сторінці журналу міститься передрук статтіз часопису «Шлях перемоги» (від 
8 серпня 1980 р.), згадано про видання платівок з записами хору «Журавлі» 
(Польща) видавництвом «Хвилі Дністра» у США. 
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Дубак Іван. Третій фестиваль української молоді на «Верховині» // Екран (1978/96-97) 
16-17. 
Про Третій Фестиваль Української Молоді за участі кращих українських 
мистецьких ансамблів Америки й Канади, що відбувся 28-30 липня 1978 року 
(Верховина - Глен Спей, Н. Й.). Згадано про видання платівки монреальського 
ансамблю «Черемош». 


701ой Уогоїа - а пем/ сопсері // Екран (1980/110-111) 23. 
Огляд другого концептуального альбому Золоті Ворота виданого канадською 
фірмою «Үеуѕһап Весог4$», згадано також про перший концептуальний альбом 
Зоряна цього ж видавця. 


І. Я. 65-ліття Миколи Бриня, диригента хору «Дніпро» в Ст. Пол-Міннеаполісі, 
Міннесота // Екран (1980/106-107) 20. 
Про багаторічну працю Миколи Бриня диригентом хору «Дніпро» в Мінеаполіс, 
зазначено, що на той час (1980) уже видано чотири платівки з записами пісень 
у виконанні хору. 


Ігор Шанковський виступив на телевізії // Екран (1967/31-32) 17. 
В статті згадано про платівки Горя Шанковського. Одна платівка з українським 
піснями у його виконанні була видана в Японії багатотисячним тиражем компанією 
Ніппон Колумбія в Токіо. Також зазначено, що інша платівка буде видана у відомій 
канадській фірмі (мова йде про «КиваїКа Весог4$»). 


Кобзарі (Кобғагі ОКтаїпіап Рок ЕпзетЫе) // Екран (1979/102-103) 19. 
Про ансамбль «Кобзарі» з Омаха у США, також зазначено про видання першої 
платівки з записами пісень ансамблю для фірми «Мопіїог Кесогаѕ». 


Копач Олександра. Перлові звуки // Слово пламенем взялось. Мистецтво живого укра- 
їнського слова. Збірник присвячений пам'яті мистця-декламатора Юліяна Геник- 
Березовського в двадцятиліття його смерти (1952-1972). Торонто: «Євшан-Зілля», 
1972. 

У спогаді мова йде про звукозапис Юліяна Геник-Березовського з оповіданням 
Б. Лепкого Над рікою (стор. 141). 


Лисяк Юліян. Юліян Геник-Березовський. Людина, науковець, мистець живого слова // 
Слово пламенем взялось. Мистецтво живого українського слова. Збірник присвяче- 
ний пам'яті мистця-декламатора Юліяна Геник-Березовського в двадцятиліття 
його смерти (1952-1972). Торонто: «Євшан-Зілля», 1972. 

У статті згадано про платівки із записом читань Юліяна Геник-Березовського (с. 128). 


Мартинюк Роман. Українська громада в Чікаго збагатилась ще однією музичною 
групою // Екран (1980/126-127) 21. 
Про музичний дует «Оксамит» у складі Лідії Саєвич-Риндик та Богдана Бухвака, 
зазначено, що виконавці завершують роботу над довгограйною платівкою україн- 
ських пісень, на якій, крім народніх мелодій, будуть і їх власні твори. 

Менделюк Ів. У 15-ліття квартету «Верховина» // Екран (1968/39-40) 19. 
У публікації про творчість квартету «Верховина» з Торонта згадано про платівки 
ансамблю. Зокрема зазначено, що «у 15-ліття свого творчого досягнення «Верхо- 
вина» «випустила» платівку, в якій об'єднано з добрим смаком і тонким відчуттям 
стилю твори різних жанрів - в цікавій обробці гуцульські пісенні скарби, якими 
квартет особливо любується, романси і танцювальні мелодії композиторів: Б. Весо- 
ловського, А. Гнатишина, А. Кос-Анатольського, В. Безкоровайного, Р. Купчин- 
ського, В. Балтаровича». 
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«Молода думка» виступила на «Верховині» // Екран (1977/89-90) 20. 
На сторінці журналу розміщено передрук статті з торонського часопису «Наша 
мета», в якій мова йде про діяльність дитячого хору «Молода думка» з Нью-Йорка. 
Зазначено про видання в 1976 р. першої платівки Співайте разом з нами. 


Наталя Наталенко-Маруняк // Екран (1980/116--118) 19. 
Подано коротку біографічну довідку про співачку Наталю Наталенко-Маруняк, 
зазначено, що вона спільно з І. Раковським та Ю. Тимченком наспівала платівку 
Ми нині тут, а завтра там. 


[Некролог диригента Івана Сайка] // Українські Вісті (1948/5/14 січ.) 6. 
Філія Комбатантів у Новім Ульмі повідомляє про «несподівану смерть підпор. 
Сайка Івана композитора і диригента, яка наступила для 13 січня 1948 року в 
Вайсенгорні». Іван Сайко (рік нар. невідомий) у 30-х рр. диригував хором 1 
оркестром, з якими записав ряд платівок для варшавської фірми «Зугепа КеКога». 


Н. Н. Баль дебютанток - початок святкування 25-ліття хору «Дніпро» // Екран 
(1980/106-107) 21. 
На сторінці журналу міститься передрук статті з тижневика «Свобода» про заходи з 
нагоди 25-ліття хору «Дніпро», згадано про підготовку до випуску двоплатівкового 
альбому з концертними записами хору за ввесь час Його діяльності. 


Новообраний посадник Відня - Леопольд Грац мав зустріч з українцями // Екран 
(1973/69-70) 17. 
«Кореспондент «Вільного Слова» 1 член відомого басквартету «Тарас Бульба» - 
Борис Ямінський передав посадникові столиці Австрії найновішу платівку цього 
ансамблю». Додано світлину події з зображенням лицьової сторони конверту 
платівки. 


«ОБ» Фе Зап Тгіо ої 5еутошг // Екран (1977/89-90) 19. 
У замітці про тріо «Обрій» (Сеймур, США) у складі Лідії, Сьюзен 1 Стівена 
Стубанів (5їшбап) зазначено про запис їхнього музичного альбому. 

Померла славна оперна співачка Євгенія Зарицька // Екран (1979/104—105) 18. 
Згадано, що деякі музичні твори у виконанні Є. Зарницької були видані на 
платівках, зокрема: Малера Гіейег аеѕ јаһгепаеп СеѕеПеп, пісні Шопена 1 Мусорг- 
ського та заголовну партію в опері Оффенбаха Княжна Герольдштейн. 


Ргіі Аехапага. ОКгаилап Сига] Тгайіџопѕ іп Сапада: Треаше, СПога! Миѕіс апа рапсе, 
1891-1967. Обама 1977. 238 с. 
У третьому розділі (Сһарќег Ш. ОКгаїпіап Свога| Агі іп Сапайа) згадано, що у 60-х 
рр. хор «Дніпро» з Садбері (Ѕийбигу) під кер. Ольги Мицик-Рогатин записав кілька 
платівок (стор. 135). У 1949 р. під часу концертів в Європі Український Мужеський 
Хор з Вінніпегу під дир. Володимира Богоноса, записав у Лондоні для ББС ряд 
пісень, а у 50-х рр. - для канадського Меїго-Соідууп-Мауєг, а також для канадського 
радіо і телебачення СВС (стор. 137). 1956 р. торонтський Український Мужеський 
Хор «Прометей» під дир. Лева Туркевича записав українські колядки (стор. 142). 


«Романа 1 Борис» // Екран (1974/78) 22. 
В замітці зазначено про створення дуету у складі Романи Мельничук з дівочого тріо 
«Ліра» та Бориса Ямінського з бас-квартету «Тарас Бульба» та те, що «ще в цьому 
році австрійське видавництво плянує випустити платівку українських народних 
пісень наспівані «Романою 1 Борисом». 
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Хор церкви св. І. Христителя в Нюарку, Н.-Дж. // Екран (1970/51) 6-7. 
В оглядовій статті про хор подано інформацію про те, що «американська компанія 
«Реквест» підписала із хором контракт на наспівання платівок. Одну «Христос 
Раждається» збірка колядок і щедрівок вже випустила, внедовзі появиться друга 
«Збірка народних пісень», та третя - великодні співи та гагілки». 


Ювілейний Концерт Капелі Бандуристок // Екран (1963/7-8) 28. 
Стаття про ювілейний концерт до 5-ліття Капели Бандуристок з Детройту (мист. 
керівник П. Потапенко). Згадано про видання першої платівки Капели. 


Ямінський Борис. В альбом Візантійському хорові // Екран (1984/128-130) 16. 
Інтерв'ю з проф. А. Гнатишиним про концерт Візантійського Хору в Утрехті 2 
жовтня 1982 року. Зокрема, А. Гнатишин зазначив, що як 1 Візантійським Хором так і 
Хором церкви Св. Варвари у Відні видається багато платівок, з яких любителі 
музики й науковці цього відділу мають змогу пізнати хорові твори наших 
композиторів, народні пісні й релігійні твори зв'язані з українсько-візантійським 
церковним обрядом, як Служба Божа, Воскресна Утреня, Вечірня й ін. 


Каталоги 


РЮеџќѕсһе Мапопа!-Дізсортарбіе. Зегіе 3: П15соэтарше 4ег Фецізсреп Сезапозая паб теп, 
Вапа 3. ІВМ 978-3-9805808-0-6. Кашег Е. Іоѓх, Ахеї Месреп ппай СБизНап Имаго. 
Вией 017 Уегіає. Вопп 1998. Р. 580. 

У каталозі звукозаписів німецької опери і пісні подано записи Євгена Гушалевича. 


ПДецізсре Мапопа!-Дізсортарбіе. Ѕегіе 5: Дізсовтарбіе ег еїбпізсбеп Аиабтеп, Вара 1. 

ІЅВМ№ 978-3-9805808-3-0. Каїпег Е. Го, Апігеаѕ Мазе! апа Ѕиѕаппе ле ег. Вии 
Гойи Мегіає. Вопр 1998. Р. Х+275+2 нн. 
У каталозі етнічної музики подано записи Українського Національного Хору під 
дир. В. Божика для Німецького радіо та фірми «ГеейшКеп» з червня 1941 р., а також 
українські записи російського співака Васілія Брамінова для фірми «ОтапиторВоп» 
з 1943 р. 


Електронні ресурси 


соПесѓаЫе-гесогаѕ.гиЛабе15/КО551ІА/Моѕсом/аргеІеуѕКу/иКкгаіп.Һт 
У файлі Госа! Іади5ігу подано світлини етикеток кільканадцяти шелакових платівок 
виданих в Україні на поч. 50-х рр. ХХ ст. місцевою промисловістю, у Києві, Львові, 
Дрогобичі, Дніпропетровську, Харкові та в Житомирі. 


гиѕіап-гесогаѕ.сот 
На сторінці Райнера Льоца подано коротку біографію Володимира Божика 1 його 
звукозаписи з Українським національним хором для Німецького радіо 1 фірми 
«ТееРапКеп». 
У файлі фірми «Одеоп» подано опис і світлини етикеток платівки Василя Тисяка із 
записом пісень Казала дівчина, казала, музика і слова Л. Лепкого, та Ой шумить, 
шумить (Дівчино рибчино), музика і слова Р. Купчинського. 
У файлі фірми «Рагіоїоп» подано опис 1 світлини етикеток платівки Українського 
хору під диригуванням Дмитра Котка із записом пісень Закувала та сива зозуля П. 
Ніщинського та Бурлака К. Стеценка. 


икттизіс.оге 
Сайт присвячений звукозаписам української музики. 
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Уагіа 


Дослідникам львівського звукозапису пропонуємо передрук Правил поводження з плас- 
тинками для користувачів шелакових платівок 50-60-х років ХХ ст., що їх випус- 
кала місцева промисловість, 1 які за своєю формою були своєрідним звукозаписним 
ерзацом. Хотілося б дізнатись, яким способом різні фірми і підприємства, навіть в 
малих містечках, як напр. Миколаїв над Дністром, мали можливість випускати 
шелакові платівки, адже в них не було власних звукозаписних студій, вони, мабуть, 
теж і не виготовляли матриць, а тільки відпресовували диски з власними етикет- 
ками. Це ще одне цікаве і не досліджене явище радянського звукозапису. 

На конверті платівки напис: 

ПГК Львів Львівський облмісцевпаливпром. Шевченківський РПК, м. Львів, вул. Шпі- 
тальна, № І. 

На нижній сторінці конверта: 

Правила поводження з пластинками 


1. Зберігати пластинки в конвертах у вертикальному положенні. 

2. Зберігати пластинки в найбільш прохолодному, але не вогкому місці, запобігати 
освітленню пластинок сонячним промінням. 

3. Кожну пластинку держати в окремому конверті, старанно запобігаючи її запи- 
ленню: перед програванням протирати м'якою фланеллю. 

4. Користуватися лише доброякісними голками, не замінювати їх сурогатами. 

5. Не користуватися спрацьованими голками. Не повертати спрацьовану голку в за- 
тискувачі мембрани або звукознімача. 

6. Під час програвання не штовхати пластинки, не заводити грамофона. Не програ- 
вати пластинки, коли грамофон стоїть на хиткій підставці. 

7. Опускати звукознімач на пластинку повільно, без поштовхів. 

8. Не запускати і не зупиняти диска, коли на пластинку опущено звукознімач. 


о РФ 
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ТУ МЕМОКІАМ 


ЇЇ ДУША - ТО ЧАЙКА НАД ВОДОЮ... 


21 листопада 2015 року на 88 році життя 
пішла від нас Володимира Павлівна Чайка - 
відома оперна співачка, Народна артистка Укра- 
їни, провідна солістка Львівського державного 
театру опери та балету ім. Івана Франка (тепер - 
національного оперного театру ім. Соломії Кру- 
шельницької), професор кафедри сольного співу 
Львівської національної музичної академії ім. 
М. Лисенка. «Чаечка» — ласкаво називали її коле- 
ги по роботі... 

Її ім'я добре знане шанувальникам співаць- 
кого мистецтва. 25 років звучав на сцені її чарів- 
ний голос (лірико-колоратурне сопрано), який 
справляв незабутнє враження на слухачів. Їй ап- 
лодували не лише в нашій країні, а й далеко за її 
межами. Всі, хто близько знав цю світлу, веселу, 
життєрадісну людину, хто спілкувався з нею чи 
чув її спів, відзначають незвичайний талант та яскраву обдарованість співачки. Її 
особистості були притаманні рідкісна духовна цілісність, чистота, щедрість музич- 
ного та емоційного висловлювання. Це була постать багатогранна, неординарна у 
всіх своїх проявах. 

Володимира Павлівна Чайка (дівоче прізвище - Слота) народилася 2 квітня 
1928 року в селі Шили Збаразького району Тернопільської області в інтелігентній 
родині. Батько потрапив до числа трьох відсотків українців, яким пощастило всту- 
пити до Львівського університету за часів Польщі. Він вивчав германістику 1 все 
життя вчителював. Мати була вчителькою початкових класів. Сама Володимира 
Павлівна згадувала, що в її родині всі мали гарні голоси, а вечорами часто зби- 
рались друзі та учні, співали українських пісень. Тож підростаючи у співочому 
середовищі, вона вже змалку була призвичаєна до культурних традицій свого 
народу. Увібрала в себе співучу мовну інтонацію подільського краю і щедре роз- 
маїття пісенного фольклору. 

До початку Другої світової війни сім'я проживала в польському містечку 
Ловіч (близько 50 км від Варшави), де батько викладав у школі німецьку мову 1, як 
справжній педагог, навчав цієї мови Й дочку. 

1941 року сім'я переїжджає до Львова, а 1945-го Володимира Чайка вступає 
до Львівського державного університету ім. Івана Франка на українську філоло- 
гію. Після закінчення з 1950 по 1958 рік працює вчителькою української мови та 
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літератури в середній школі № 43 міста Львова. Зі спогадів Володимирівни Пав- 
лівни дізнаємось, що проводила вона свої уроки незвично. Наприклад, коли темою 
уроку була поезія Тараса Шевченка, Лесі Українки, Івана Франка чи інших укра- 
їнських поетів - вона поряд із розповідями співала романси на слова цих поетів. 
І хоча на той час Володимира Чайка ще не мала професійних вокальних навиків, 
проте її музикальне єство дозволяло їй достатньо вправно демонструвати зразки 
вокального мистецтва. Це були уроки-концерти, чудове поєднання поезії та співу. 

Молода вчителька також була активною учасницею художньої самодіяльності 
при Будинку вчителя, солісткою хору. Щоразу після репетицій до неї підходив 
керівник хору Роман Романович Кокотайло і радив їй не зволікати зі вступом до 
консерваторії. «Та Владя (так називали її подруги-хористки) все чогось вагалася. Її 
непокоїла відсутність спеціальної музичної освіти, хоч у свій час вона вчилася у 
вечірній музичній школі і досить вправно грала на гітарі, мандоліні та цитр».. 
Згодом В. Чайку запрошують до оперної студії при Будинку вчителя. Тут під 
керівництвом М. Лобанова вона почала здобувати перші навички академічного 
співу. На сцені студії виконала партію Катерини в однойменній опері М. Аркаса. 
Партію Івана виконував Олександр Вербицький, онук Михайла Вербицького. 
Спеціалісти відзначають приємний голос виконавиці, емоційність у веденні 
вокальної партії, принадну артистичність. Радять вчитися мистецтву співу. 

У 1948 році Володимира Чайка виходить заміж за львівського скульптора, 
пізніше Народного художника України Якова Чайку, а у 1950 році у них наро- 
джується донька Надія. Проте велике бажання вчитись співу та потяг до краси 
мистецтва перебороли усі вагання. Завдяки музичним здібностям, природному 
обдаруванню та самовдосконаленню, надзвичайному працелюбству у віці 28 років 
Володимира Чайка вступає до Львівської державної консерваторії ім. М. Лисенка. 

Перші два роки навчання пройшли у класі доцента Одарки Карлівни Бан- 
дрівської. Але, за словами самої Володимирівни Павлівни, з заняттями у неї не 
склалося, хоч, як відомо, з класу О. Бандрівської вийшла плеяда відомих вико- 
навиць (Марія Байко, Павлина Криницька, Тамара Дідик, Марія Процев'ят 1 ін.). 
«Школа Одарки Карлівни мені не підійшла. Треба було шукати виходу. Мені 
порадили звернутися до Кармалюка. Тоді Павло Петрович був ще молодим викла- 
дачем, і я стала його першою студенткою як колоратурне сопрано». 

Навчання у консерваторії проходило успішно. У 1962 році молода співачка 
стає дипломанткою Республіканського конкурсу вокалістів ім. Лисенка. Бере 
активну участь в камерних концертах. Виконує романси на слова Шевченка, 
Франка, Лесі Українки, українські народні пісні та лемківські співанки, а також 
пісні сучасних композиторів Кос-Анатольського, Колесси, І. Шамо, Платона 
Майбороди та інших. Дипломною роботою співачки була партія Віолетти в опері 
Дж. Верді «Травіата», згодом - її найулюбленіша роль. 

Після закінчення Львівської консерваторії з 1963 по 1985 рік Володимира 
Чайка - провідна солістка Львівської опери. Дебютує у партії Віолетти. А через 
двадцять років, 24 лютого 1983 року, на стінах оперного театру з'явиться велика 
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театральна афіша: «Творчий вечір. 100-та вистава заслуженої артистки УРСР 
Володимири Чайки». Блискучий склад: Альфред - Роман Вітошинський, Жермон - 
Георгій Кузовков, Гастон - Іван Нагірний, Аніна - Марія Галій, Флора - Наталія 
Свобода, Барон - Анатолій Липник, Маркіз - Віктор Лужецький. Диригент-поста- 
новник - Ігор Лацанич, режисер-постановник - І. Морозов, та В. Дубровський, 
хормейстер - О. Кураш. І як завжди неперевершена Віолетта - Володимира Чайка. 
чу Період праці в оперному театрі - це 
час її творчого визнання як однієї з про- 
відних солісток, період постійного вдоско- 
налення виконавської майстерності. Лише 
за рік роботи в театрі співачка опанувала 
партії з дев'яти опер. І вже через декілька 
років у репертуарі співачки були найсклад- 
ніші партії колоратурного сопрано в опе- 
рах Доніцетті, Верді, Россіні, Бізе, Пуччіні. 

Одним з безсумнівних досягнень спі- 
вачки було виконання з симфонічним ор- 
кестром Львівської філармонії концерту 
для голосу з оркестром Глієра у сезоні 1969-- 
1970 років (під батутою Ігоря Сімовича). 
У фондах Львівського радіо зберігається 
багато романсів галицьких композиторів 
та народних пісень у супроводі фортеп'яно 
з репертуару Чайки. Також здійснено фон- 

У ролі Віолетти дові записи шести оперних арій з оркест- 
з опери «Травіата» Дж. Верді ром Львівської опери під керуванням 1го- 
ря Лацанича. Львівське телебачення зняло 
фільм-концерт «Співачка Володимира Чайка», де використано фондові записи. 

І все ж оперна виконавська творчість посідала провідне місце у її мистець- 
кому житті. За 22 роки праці в оперному театрі Володимира Павлівна заспівала 42 
оперні партії. Серед улюблених ролей співачки - образи закоханих, мрійливих, але 
водночас сильних жінок. Вона із задоволенням творила героїчну, готову віддати 
життя за коханого Лейлу у «Шукачах перлів» Бізе, ліричну і замріяну Джільду в 
опері «Ріголетто» Верді, пустотливу, дотепну, але вірну в коханні Розіну у 
«Севільському цирульнику» Россіні та Віолетту з опери «Травіата» Верді, яку за 
все театральне життя проспівала понад 100 (!) разів і вважала головною. Воло- 
димира Чайка була однією з небагатьох співачок, яка зуміла в одній опері (мова 
йде про «Казки Гофмана» Ж. Оффенбаха) виконати всі три головні партії (Олімпії, 
Джульєтти та Антонії). Зокрема, необхідно виокремити артистичний та вокальний 
вклад В. Чайки - «ефектної та спокусливої Джульєтти», образ якої найбільш ви- 
разно розкривається у прекрасному дуеті з Гофманом і в знаменитій баркаролі, — 
зазначається в одній із статей про співачку". А в рецензії «Кароока Чайка» її автор 





7 В. Бурма. Солістка Львівського театру опери та балету імені І. Франка // Вільне життя 
(Тернопіль, 1979/23 березня). 


2016/1 (19) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 157 


зауважує, що робота співачки в ролі механічної ляльки Олімпії у «Казках Гоф- 
мана» відзначається високим рівнем професіоналізму. Артистка поєднує фено- 
менальну вокальну техніку, неабияку сценічну рухливість. Все це органічно ство- 
рює великий зовнішній ефект та викликає захоплення та гучну реакцію публіки... 

Серед інших образів — Лейла з ліричної опери Бізе «Шукачі перлин». Її Лейла – 
героїчний образ і водночас сповнений кохання та самопожертви. Ось як згадувала 
про одну з таких вистав сама артистка: «В опері "Шукачі перлин" Ж. Бізе є чотири 
персонажі. Одного разу співав наш дорогий вчитель Павло Петрович Кармалюк та 
його учні: Шовковий - неповторний Надір, Лужецький - Жрець 1 я, Лейла. Ми 
були горді, що співаємо разом з нашим маестро» . 

Однією з улюблених партій Володимири Чайки була партія Норіни в комічній 
опері Доніцетті «Дон Паскуале». Музика вистави, блискуча, іскристо-життєра- 
дісна, мелодично щедра, одразу ж захопила виконавський колектив. З насолодою 
готували свої партії В. Чайка і Р. Вітошинський, які представляли молоду пару 
закоханих Норіну та Ернесто. Прем'єра відбулася 1977 року. «Надзвичайною 
легкістю і сценічним талантом наділила свою героїню В. Чайка, - писала В. Пол- 
тарєва в рецензії на виставу. - Її колоратурне сопрано звучить легко, яскраво, з 
особливим, притаманним співачці блиском у верхньому регістрі»?. Цікавими є і 
власні думки співачки: «Серед моїх улюблених образів Норіна зайняла особливе 
місце. Її легка вдача, життєрадісність, оптимізм глибоко мені зрозумілі і загалом 
близькі до складу мого характеру. Норіні віддаю свої особливі симпатії і співаю 
цю партію з великим задоволенням і, якщо так можна висловитися, “щасливо”». 

Ще однією, так званою «коронною», партією співачки була партія Джільди в 
опері «Ріголетто» Верді. Володимира Чайка співала цю партію багато років 1 
щоразу заворожувала слухачів щирістю почуттів і прозорою чистотою голосу. 
Співачка згадувала: «Мені довелося співати на 70-річному ювілеї Павла Карма- 
люка партію Джільди в опері "Ріголетто" Дж. Верді. У цій виставі разом з нашим 
маестро співали п'ять його учнів: Федотов - Герцог, Лужецький - Спарафучіль, 
Чепурний - Марулльо, Громиш — Монтероне. Ну і я. І коли в кінці він заспівав 
ридаючим голосом: "Джільдо, дитя мое”, я плакала 1 не могла вгамуватися від 
правди щирих батьківських почуттів. Публіка шаленіла від захоплення, крики 
“браво” довго не змовкали...»'. 

Володимира Чайка напрочуд вдало виконувала партії з опер російських 
композиторів: Іоланти («оланта»), Панночки («Майська ніч») та Лізи («Пікова 
дама») Чайковського, Земфіри («Алеко») Рахманінова. Не оминала увагою фран- 
цузьку та німецьку опери: Донна Анна («Дон Жуан») та Констанція («Викрадення 
з сералю») Моцарта; Мікаела, Фраскіта («Кармен») Бізе. Створила цікаві образи в 
дитячих операх: Мишки («Терем-теремок») Г. Польського, Чарівної Феї («Попе- 


7 В. Квітневий. Кароока Чайка// Ленінська молодь (1972/8 березня). 

4 о . У : 
В. Чайка. Павло Кармалюк: Життя та творчість актора, співака, вчителя. Львів: В-во 
Отців Василіян «Місіонер» 2002, с. 80. 

7 В. Полтарева. Рецензія на виставу // Вільна Україна (1978/25 січня). 

9 Є, Божик. В.Чайка. Коротко про себе // Вільна Україна (1977/30 вересня). 

7 В. Чайка. Павло Кармалюк, с. 79-80. 
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люшка») А. Спадавеккія. Ці образи, - як стверджувала сама співачка, - дорогі їй, 
бо в них вкладено частину її душі. Всі партії співала з великою радістю та задово- 
ленням». 

Окрема сторінка в житті співачки належить творам українських композиторів. 
Галерея образів, створених Володимирою Чайкою в українському репертуарі, 
досить багата й різноманітна. З особливим піднесенням співала партії Марильці 
(«Тарас Бульба»), Панночки («Майська ніч»), Галі («Сотник»), Панночки («Нок- 
тюрн») Лисенка; Оксани («Запорожець за Дунаєм») Гулака-Артемовського, Кате- 
рини (в однойменній опері Аркаса), Настки («У неділю рано...») Кирейка. 

Ось яку характеристику про спів артистки в українських операх дає Петро 
Медведик: «Кожна арія у її виконанні малює перед слухачем виразно окреслений 
образ, глибинно ніжний, овіяний теплотою і українською щирістю, чарівною 
жіночністю. Найбільше боїться співачка викликати жаль до своїх героїнь, 
переповнених стражданнями від нерозділеного чи зрадливого кохання. Для них 
вона знаходить завжди у голосі мотиви оптимізму, віру в перемогу добра і 
душевної краси...» . 

Такі рецензії не були рідкістю, львівська критика, музична громадськість 
високо цінувала акторське та музичне обдарування співачки. Із спогадів сучас- 
ників та рецензентів довідуємося, що її голосу була притаманна насиченість 
тембру, дзвінка «металевість», барвистість та гнучкість. Водночас феноменальна 
вокальна техніка та здатність з легкістю долати звучання цілого оркестру 
дозволяло виконувати різнопланові оперні партії. 

А в монографії доктор мистецтвознавства Алли Терещенко читаємо: «Від 
природи В. Чайка напрочуд артистична, темпераментна, емоційно вразлива, що 
сприяло достовірності створюваних нею образів. До того ж вона до самозабуття 
любила театр, сцену, мистецтво. Ніколи не дозволяла собі розслабитись, заспо- 
коїтись, була завжди в пошуку, в творчому горінні» !. 

Володимир Ігнатенко писав: «Володимира Чайка мала приємного світлого 
тембру голос, надзвичайно широкого діапазону, технічно вишколений, а чудова 
зовнішність і акторський талант сприяли створенню різноманітних, глибоко- 
психологічних образів» !!. «Співала природно, не задумуючись, як пташка. Велику 
увагу приділяла слову та змісту виконуваного твору. В кожній проспіваній ролі 
знаходила найтонші приховані грані та намагалася донести суть виконуваного до 
слухача...» (зі спогадів). 

Віктор Лужецький: «В її особистості блискуче поєднались артистизм та чудові 
вокальні дані (міцне, барвисте лірико-колоратурне сопрано). На гастролях, в кон- 
цертах артистка була неперевершена, часто співала дуети зі своїм вчителем Павлом 
Петровичем Кармалюком» (зі спогадів). 
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Ігор Кушплер згадував: «Пам'ятаю Володимиру Чайку на сцені Львівської 
опери, будучи студентом консерваторії. Вона мала унікальне колоратурне сопрано, 
що по своїй барві мені нагадує «чорний полірований рояль». Вирізнялася серед 
співаків своєю унікальною природою, володіла цілим комплексом якостей 
співака-актора (емоційністю, музикальністю, артистичністю). Її особистість була 
великим надбанням для Львівського оперного театру, в якому артистка була 
зіркою та примадонною. Пізніше ми разом співали в збірних концертах, з плеядою 
таких визначних співаків, як Тамара Дідик, Олександр Врабель, Людмила Божко, 
Володимир Ігнатенко. У Володимири Павлівни ніколи не було зіркового апломбу, 
вона завжди могла підтримати, допомогти, в делікатній формі зробити цінне 
зауваження. Згодом, коли я став солістом театру, мені було за велике щастя 
співати поруч з цією великою артисткою. І хоча в цей час Володимира Чайка 
закінчувала свою співочу кар'єру, вона була настільки молода душею та 
доброзичливою до колег, що в неї не було комплексу досвідченого і початківця. 
Ми всі були колегами, рівноцінними партнерами по сцені» (зі спогадів). 

В різний час партнерами співачки по сцені були П. Кармалюк, Р. Віто- 
шинський, О. Врабель, К Голубничий, В. Ігнатенко, В. Лужецький, В. Луб'яний, 
В. Федотов Г. Кузовков та інші. Співала артистка і з А. Солов'яненком в опері 
«Шукачі перлів» Ж. Бізе у Львівському оперному театрі, де виконувала партію 
Лейли, а А. Солов'яненко - партію Надіра. Крім львівської сцени, виступала з 
видатним співаком і в Київській опері (Верді «Ріголетто»). 

Протягом усього творчого шляху Володимира Чайка співпрацювала з багатьма 
ним концертмейстером була І. Лавриненко, під час роботи в театрі - заслужена 
артистка України Е. Дулаєва, і під час гастрольних поїздок до Америки та Канади — 
В. Острін. 

Упродовж роботи в театрі співачка часто гастролювала, та не лише в Україні, 
але й за кордоном. Географія виступів артистки охоплює Угорщину, Югославію, 
Польшу, Грузію, Росію, Німеччину, Чехію, Болгарію, Монголію, Америку, Канаду. 
Брала активну участь в декадах українського мистецтва, що проходили в Азербай- 
джані (Баку), Росії (Омськ, Томськ, Тюмень, Сибір), в країнах Прибалтики. «Мені 
особливо запам'яталися виступи в Казахстані і Сибіру, де на моєму концерті були 
присутні репресовані українці. Зі сльозами на очах вони слухали наші українські 
пісні... Найбільшою подякою для співака є те, коли його голос зачепить найпо- 
таємніші струни людської душі», - згадувала співачка. 

Окремою сторінкою в концертній діяльності Володимири Чайки була поїздка 
в Америку та Канаду (1967 рік). Туди співачка повинна була їхати з солістом Київ- 
ської опери Борисом Гмирею, де, окрім сольних програм, мала також виконувати 
вокальні дуети з опер «Травіата» і «Ріголетто» Верді, романси Лисенка та інші 
відомі твори. Проте Гмиря раптово помер і керівництво театру делегувало 
В. Чайку за кордон саму. З великим успіхом артистка виконувала арії з опер, 
романси на слова Шевченка, Лесі Українки, сучасні пісні Кирейка, Шамо, Майбо- 
роди, Колесси. Та найбільшою популярністю користувались українські народні 
пісні та лемківські співанки. Серед них «Соловейко» Кропивницького, «Дощик» 
Лисенка, обробки народних пісень «Гандзя», «Ой не світи місяченьку», «Через 
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сад-виноград» та інші. У її виконанні пісні набували неповторного звучання та 
забарвлення. Володимира Чайка відвідала найбільші міста Америки (Детройт, 
Вашингтон, Нью-Йорк, Чикаго, Бостон, Філадельфію) та Канади (Монреаль, Оттаву, 
Торонто). Коли Володимира Павлівна виступала в Канаді 1 США, вона співала на 
«біс» більше, ніж було заявлено в програмі, виконуючи прохання глядачів. 

Незабутньою для артистки була співпраця з Анатолієм Кос-Анатольським. У 
складі однієї делегації вони 1здили на гастролі до Санкт-Петербургу та Москви, де 
співачці акомпанував сам композитор. В. Чайка виконувала «Солов'їний романс», 
«Чотири воли пасу я», «Лукашеву сопілку», «На бережку ніжки мила» та інші 
романси автора. 

Різноманітними були виступи співачки і на теренах України. «Захоплено 
слухали її на святкових концертах у Києві, Львові, Дрогобичі, Червонограді, 
Тернополі... Чимало тернополян полонив її чарівний спів на ювілейних концертах, 
присвячених Соломії Крушельницькій, на відкритті пам'ятника Тарасові Шевченку 
у рідному селі співачки... Зустріч з Чайкою - це незабутнє свято пісні, яке робить 
людей багатшими душею», - згадував Петро Медведик 

У пам'яті залишаються слова співачки: «Незабутньою була зустріч у рідному 
селі Шили, де у церкві освячували герб України та синьо-жовтий прапор. Я заспі- 
вала “Вірую” та "Боже, Великий, Єдиний... Думаю, що варто було навчатись 1 
працювати над вдосконаленням свого співу, щоб заспівати в церкві молитву 
Богові, який дав мені голос і невидимою рукою повів у мистецтво» 

Не менш плідною була і педагогічна діяльність Володимири Павлівни, якою 
вона займалася з 1983 по 2012 роки. Професор кафедри сольного співу і незмінний 
керівник академічних груп студентів-вокалістів. Її клас закінчило понад двадцять 
студентів, дев'ять із них стало лауреатами міжнародних конкурсів, окремі є соліс- 
тами оперних театрів у Римі, Кельні, Нови Сад. Вона часто була головою або 
членом журі конкурсів співаків в Україні. Зокрема, у 1992 р. - член журі на Все- 
українському конкурсі вокалістів їм. Лисенка (Одеса). В 1996 р. здобула диплом 
кращого педагога на Міжнародному конкурсі вокальної музики в Перемишлі (Поль- 
ща). У 1998 р. провела майстер-клас у Катовіцькій музичній академії (Польща). 

Ще одна ланка діяльності В. Чайки характеризується просвітницько-популя- 
ризаторським нахилом. Вона багато років була активним учасником та членом 
обласної організації «Просвіта». 

Багатогранну творчу діяльність співачки доповнює дослідницький напрям. У 
2001 р. вийшла книжка «Павло Кармалюк. Життя та творчість актора, співака, 
вчителя». Друга праця - методичного спрямування - «Мистецтво творити голо- 
сом: поради педагога» (2008). 

Похована Володимира Павлівна Чайка у Львові на Личаківському цвинтарі 
поруч з чоловіком Яковом Чайкою. Вічна їм пам'ять! 


Мирослава Жишкович 





П. Медведик. Творче небо Чайки. 
В; Боднарчук. Володимира Чайка: «Варто було вчитись і працювати над голосом, щоб 
заспівати в церкві молитву Богові...»// Соломія (2000/10 грудня). 
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ПАМ'ЯТІ ІРИНИ ДРОЗДОВОЇ 


В осінні дні 2015 року майнула сумна вістка про смерть Ірини Іванівни 
Дроздової - довголітнього викладача теоретичного відділу Львівської середньої 
спеціальної музичної школи-інтернату ім. С. Крушельницької. Померла, вже 
кілька літ перебуваючи на пенсії, забута всіма учнями, без сімейного оточення, 
настільки самотня, що й про смерть її дізналися лише кілька днів опісля. Мені - 
одному з багатьох поколінь музикантів-теоретиків, яких вона виховала – 
пощастило навчатися в Ірини Іванівни 4 роки, і звістка про смерть вчительки 
збудила в мені спогади з років мого шкільного навчання і якусь внутрішню 
потребу сказати хоч кілька слів про цю своєрідну вчительку. 

Навчаючись у восьмому класі музичної школи-десятирічки ім. С. Крушель- 
ницької, я перейшов на навчання на теоретичний відділ. До того часу я навчався у 
школі як піаніст, однак не мав посидючості і достатньої можливості вдома 
належним чином вправлятися у грі на фортепіано. Зате мав великий інтерес до 
історії та теорії музики, добре розвинений музичний слух і пам'ять, які запевняли 
мені відмінну успішність з музично-теоретичних предметів. Всі ці риси вщепили і 
виховали в мені мої родичі-музиканти - тітка Марта Андріївна Булка, яка 
працювала викладачем фортепіано у школі, та її чоловік Юрій Петрович Булка - 
педагог консерваторії. За їх порадою і стараннями мене було переведено на 
теоретичний факультет. Тут я і познайомився з Іриною Іванівною. 

Серед учнів Ірина Іванівна мала репутацію дивачки і тиранічного вимог- 
ливого викладача. Її педагогічний метод постійно вважали (і вважають досі) 
сухим, цілком позбавленим творчого підходу і т.д. Не всі учні це могли витримати 
іза короткий час покидали в неї навчання. Лише згодом, по закінченні вузу, я 
вимогливість цілком виправдовувалася метою, яку вона Й осягала - навчити Учня 
свого предмету. У тій сухості, зведенні музичного предмету до певного роду 
ремісництва, імперативі і непорушності сказаного викладачем, була 1 її сила, бо 
саме завдяки тому учень отримував належні знання 1 практичні навики, міцний 1 
тривкий професійний фундамент. Досягти цієї мети, почавши і налягаючи на 
творчий підхід, в умовах шкільного навчання видається нереальним. 

Чекаю першої зустрічі зі вчителькою на коридорі під 51 класом (кутовий клас 
на третьому поверсі, вікна якого виходили на площу з пам'ятником Я. Галану). 
Сходами піднімається невисокого росту худорлява старша жінка з добрими, довір- 
ливими очима, з дещо схудлим обличчям та помітним горбиком на носі. Коротке 
пряме волосся, пофарбоване у коричнево-бордовий відтінок, зачесане назад і 
догори. Одягнена у простий темного кольору плащ до колін. Такою її вигляд був 
весь час мого навчання, і навіть багато років опісля її зовнішній вигляд майже не 
змінювався. Сама скромно одягнена - того ж вимагала від учнів, мотивуючи тим, 
що школа не є домом моделей для демонстрації вбрання. Тому не приховувала 
обурення, коли бачила в дівчат хоч би найскромніший манікюр, а при більш 
вишуканих їх нарядах навіть виганяла з заняття. 
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Увійшовши в клас, з жіночого портфеля-торбинки вийняла голубий пласт- 
масовий футляр з окулярами, обтягнений гумкою, книжечку з поурочними пла- 
нами та закритий кришкою півлітровий слоїк з водою, якою тут же полила зане- 
хаяні вазонки на вікнах класу (вчителька неодноразово нарікала на прибиральниць 
щодо недогляду за рослинами). З шафки, що стояла в кутку класу, витягла необ- 
хідні для заняття посібники, і почалося заняття. Перший рік під її керівництвом я 
проходив курс елементарної теорії музики та сольфеджіо. 

Непростим для мене був перший рік «притертя» з викладачем. Після творчої 
свободи, певної розбовтаності дисципліни, яка панувала на теоретичних заняттях 
у попередні роки навчання, зіткнутися з жорстким режимом роботи, з імперативом 
викладача, який вимагав все робити тільки так, як він показує, і аналізуючи кожен 
крок мислення і роботи - все це було дуже тяжко. Кожне непідкорення учня її 
методиці, сприймалося Іриною Іванівною як непослух і незнання, красномовні 
жести вчительки - потиранням чи масажуванням (як після холоду для зігрівання), 
протягненим з дуже характерною інтонацією «М-м-да!», чи закладанням елегант- 
ним жестом руки локону волосся, який зсунувся на очі - були виявом її незадово- 
лення. Ірина Іванівна мало не після кожного заняття зі мною бігала до Марти 
Андріївни (яка працювала в сусідньому класі) жалітися на мене, слабу мою підго- 
товку; почалися систематичні зауваження у щоденнику, неодноразові виклики на 
розмову батьків, постійні двійки і трійки за уроки. Марта Андріївна з Юрієм 
Петровичем вже думали перевести мене до іншого викладача. Ним мав стати 
тодішній завідувач теоретичного відділу Віктор Миколайович Козлов, а моє в нього 
навчання мало стати експериментом, метою якого було об'єднання шкільного і 
консерваторського курсу теоретичних предметів. Однак з цим не склалося і я 
залишився в Ірини Іванівни. У восьмому класі зі мною вчилася Ліля Грень, якій 
навчання теж давалося нелегко, але вона через тяжку недугу згодом зовсім поки- 
нула навчання. У 9 чи 10 класі зі мною заняття епізодично відвідували мої одно- 
класники - брати Петро та Павло Довгані - але і ті не витримали натиску викла- 
дача і повернулися в загальні виконавські групи. 

Від дев'ятого класу я проходив в Ірини Іванівни гармонію і сольфеджіо. Чи 
тому, що гармонія мені легше давалася, а може тому, що мої взаємини з вчи- 
телькою постійно змінювалися на краще, я із задоволенням продовжував вчитися 
в Ірини Іванівни. Я залишився у групі сам, і той масив інформації, педагогічних 
зусиль викладача, розрахований на групу в кілька чоловік, ішов на мене одного, 
знаходячи добре підготовлений (найбільше Булками) трунт, і співпадав з моїми 
зацікавленнями. В курсі гармонії Грина Іванівна «передала» мені чимало прак- 
тичних «ключиків» стосовно різних тем, застосування яких сприяє уникненню 
поширених, часто не помітних навіть педагогами, помилок. Не маючи змоги 
прийти на заняття, я посилав до неї неодноразово батьків із зробленим завданням. 

Маючи роками праці відшліфовану методичну базу, всі заняття проводила у 
несхибній відповідності до розписаних у спеціальній книжечці поурочних планів. 
Ту книжечку під час уроку носила з собою всюди - до інструменту, до дошки, до 
столу, вивіряла кожен номер вправи, завдання, задачі, чітко дотримувалася логіки 
послідовності подачі матеріалу, хоч матеріалом володіла і могла легко проводити 
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заняття без допомоги записів. Була дуже прискіплива до деталей: щоразу при 
перевірці диктантів обов'язково поправляла правопис нотних шпилів, доставляла 
дві крапки біля басового ключа, малювала аколаду при нотному стані. Казала, що 
навіть в таких дрібницях виявляється професіоналізм. 

Закарбувалися 1 деякі її настанови учневі, яких слід було дотримуватися. При 
виконанні на фортепіано гармонічних цифровок вимагала називати звуки кожного 
акорду зі знаками в послідовності від басу до верхнього голосу, а лише після того 
натискати відповідні клавіші. При тому, поки не усвідомлювалося звуків наступ- 
ного акорду, ніяк не дозволялося знімати руки з клавіатури, витримуючи поперед- 
ній акорд. У грі модуляцій наполягала на метричній точності виконання у відпо- 
відному розмірі, а попередньо необхідно було сказати, скільки спільних акордів 
між даними тональностями, який акорд буде спільним, яким буде (назвати звуки) 
модулюючий акорд. Зупинка між спільним і модулюючим акордом вважалася 
помилкою. Кожну гармонічну задачу перевіряла разом з учнем, граючи гармоні- 
зацію на фортепіано, іноді погоджувалася з запропонованим рішенням, але 
здебільшого вписувала червоною ручкою свій варіант рішення, який вважала 
правильним, і за те знижувала оцінку. Окрема методична послідовність дій мала 
зберігатися при гармонізації мелодії. Приклади з гармонічного аналізу учень мав 
виконувати на фортепіано сам, читаючи з листа, для цього вибиралися здебіль- 
шого приклади з творів П. Чайковського і при кожному прикладі розпитувалося, 
чи знайомий той чи інший твір. У такий спосіб я запам'ятав соло валторни з 
повільної частини П'ятої симфонії композитора. Як потім з'ясувалося, П. Чайков- 
ський був найулюбленішим її композитором. 

Методично курс був вибудуваний так, що сольфеджіо було підпорядковане 
курсу гармонії: вивчене на гармонії теоретично і у вправах на фортепіано, на 
сольфеджіо закріплювалося на слух. На сольфеджіо смертним гріхом було навіть 
тримати олівець в руках (не кажу вже про записування) під час виконання дик- 
танту. Всі програвання необхідно було тактувати і запам'ятовувати, а тільки після 
цього, проаналізувавши, записувати. Програвань було тільки 10, і після них, по 
стану написання, ставилася відповідна оцінка. Додаткове програвання диктанту 
було великою і рідкісною ласкою викладача. Номери для сольфеджування (дво- 1 
триголосі) були дуже незручні для співу, особливо хлопцеві в період мутації голосу. 
З тих же міркувань виконання голосом цифровок у чотириголоссі, співаючи 
акорди від басу до верхнього голосу (бас - альт - тенор - сопрано), збоку могло 
видатися знущанням. Всі зазначені настанови, які для багатьох є щонайменше 
дивними, були спрямовані на те, щоб в учня виробити вміння аналізувати кожний 
свій крок у тій чи іншій формі роботи. І це давало результати: в скорому часі я 
відчув позитиви у плавності голосоведення, у швидкому орієнтуванні у будові 
акорду, його звуках у конкретній тональності. Це істотно полегшувало і приско- 
рювало роботу над задачами 1 вправами на фортепіано. Помагаючи своїм одно- 
класникам у виконанні задач, я відчув відсутність в них тих навичок, а відтак і 
відповідні труднощі в засвоєнні предмету. 

У випускному класі мої взаємини з вчителькою стали настільки довірливими, 
що Грина Іванівна цікавилася тими ділянками кожного предмета (чи відповідної 
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теми), які мені важче давалися, а іноді навіть додатково працювала зі мною, 
помагала мені в тому відповідними навідними питаннями, просто радила, як ефек- 
тивніше діяти при тих чи інших труднощах. Дуже корисною для мене виявилася 
практика виконання і записування з ініціативи Ірини Іванівни задач і диктантів з 
вступних іспитів в консерваторію попередніх років (до слова, вона колекціонувала 
мелодії гармонічних задач і диктантів, просячи випускників зберегти і записати їх 
для неї після вступного іспиту). Цілком випадково один з таких диктантів попав 
мені на вступному іспиті з сольфеджіо 1, пригадавши його, я легко впорався з ним. 
Одного разу Ірина Іванівна запросила мене на заняття до себе додому - у помеш- 
канні на другому поверсі будинку на розі нинішніх Проспекту Свободи і вулиці 
Дорошенка. Жила вона сама у просторому, але скромно і бідно обставленому 
помешканні у товаристві двох котів, один з яких на характерне ім'я «Домінантік». 
Особливо врізався в пам'ять величезний портрет Петра Чайковського, який висів 
на стіні просторої вітальні (де й проводився урок) над піаніно. 

Після поступлення на теоретико-композиторський факультет Вищого музич- 
ного інституту у Львові, я кілька разів відвідував Грину Іванівну: один раз у неї 
вдома і кілька разів у школі. Вона щиро цікавилася моїм консерваторським 
навчанням, педагогами, в яких навчаюся. З часом зустрічі траплялися рідше. 
Натомість щораз частіше доходили слухи і нарікання про якісь дивацтва і навіть 
тиранію вчительки, що все менше учнів витримували навчання в неї, навіть 
писали на неї скарги, врешті добилися того, що Ірину Іванівну відправили на 
пенсію. Слухати це мені було боляче, я досі не вірю в правдивість тих чуток. 

Завжди муляла цікавість, як вона поживає, бо довший час не вдавалося мені її 
зустріти. Десь тільки літом-осінню 2013 року випадково зустрів її на зупинці 
трамваю по вулиці Руській. Вона цілком не змінилася зовнішньо, мене одразу 
впізнала, розпитувала, де я працюю, як склалося моє особисте життя. Зустріч була 
коротка, але щира, збудила теплі спогади і бажання дізнатися більше про ї 
життєву долю, яку всі окреслювали як тяжку. 

Це спонукало мене підняти в архіві академії особові справи студентів, серед 
яких збереглася справа Ірини Дроздової (Опис 2 о/с, справа № 46: особові справи 
студентів на букву «Д». Тому П, останній). Збережена у справі автобіографія 
розповідає, що вона народилася 19 травня 1930 року в Москві в сім'ї лікаря. 
В семирічному віці (1937 р.) Прина разом з матір'ю і сестрами переїхали жити до 
Ленінграду, залишивши батька у Москві. Тут Грина з 1938 року почала здобувати 
освіту в загальноосвітній і музичній школах, однак початок війни перервав 
навчання. Сім'я була евакуйована в Єреван, де дівчина продовжила навчання в 
музичній школі-десятирічці до 1944 року. Того ж 1944 року сім'я повернулася до 
Москви і мешкала тут 2 роки, відтак виїхала знову в Ленінград і там теж прожила 
два роки. Незважаючи на часті переїзди, дівчина все ж продовжувала навчання, 
зокрема, в Ленінграді закінчила 8 класів музичної школи і школу семирічку. 1948 р. 
сім'я переїхала до Львова, залишивши батька мешкати у Москві. Сім'я замешкала 
по вулиці Стефаника, 11. У Львові Ірина закінчила середню школу (1949), а також 
третій курс музичного училища (1950). Як свідчить додана до особової справи 
довідка, Ш курс училища Ірина закінчила круглою відмінницею. 1950 року Ірина 
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поступила на теоретико-композиторський факультет Львівської державної консер- 
ваторії. З публікацій педагогів академії я довідався, що навчалася вона у Львів- 
ській консерваторії в одній групі з іншими моїми викладачами - Емілієм Кобулеєм 
та Любомирою Яросевич. Після закінчення консерваторії працювала викладачем 
музично-теоретичних дисциплін у Музичній школі-десятирічці. 

Нині, з часової перспективи, можу ствердити, що набутими в Ірини Іванівни 
навиками і знаннями я користуюся донині. А це, мабуть, головне досягнення 
викладацької праці - вміти навчити, закласти в учневі підвалини професійної освіти. 
Ірина Іванівна, хай своєрідними специфічними методами, досягала належного 
результату 1 вже за те одне варта теплої згадки і доброї пам'яті своїх учнів, яких 
вона виховала кілька поколінь. Від початку своєї педагогічної роботи у музичній 
академії я часто згадую Ірину Іванівну, особливо при вступних кампаніях. Маючи 
нагоду спостерігати рівень підготовки з музично-теоретичних дисциплін випуск- 
ників школи, часто ловлю себе на думці, як бракує нам тепер таких педагогів, як 
Ірина Іванівна. 

Яким Горак 
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СТАТТІ 


Мирослава Новакович 


ЧЕСЬКІ МУЗИКАНТИ БІЛЯ ВИТОКІВ 
ПЕРЕМИШЛЬСЬКОЇ КОМПОЗИТОРСЬКОЇ ШКОЛИ 


Висвітлюється постать чеського музиканта Алоїза Нанке, чия диригентська та 
композиторська діяльність наприкінці 20 - початку 30-х років ХІХ ст. була пов'язана 
з Перемишлем. Музичний аналіз літургійних творів Нанке дає підставу вважати його 
одним із творців перемишльської композиторської школи. Творчість Нанке мала знач- 
ний вплив на подальший розвиток галицької музики у ХІХ ст. 

Ключові слова: галицька музична творчість, перемишльська композиторська школа, 
літургійний спів. 

Приналежність мистця до певної національної культури значною мірою зале- 
жить від того, наскільки його творчість стає об'єктом зацікавлень й інтегрується у 
цю культуру. Яскравий спалах музичного життя наприкінці 20-х років ХІХ ст. у 
Перемишлі, на той час глухому закутку австрійської імперії, та діяльність пере- 
мишльської композиторської школи багато в чому пов'язані з постаттю Д. Борт- 
нянського, чия духовна хорова спадщина, як справедливо зауважив С. Людкевич, 
стала найулюбленішим та найвартіснішим репертуаром галицької церковної 
музики, її «недосяжним 1деалом»'. Д. Бортнянський, чий авторитет протягом 
усього ХІХ ст. у галицьких церковно-музичних колах був дуже великим, став 
прикладом для наслідування, а його хорові концерти та літургійні твори у більшій 
чи меншій мірі вплинули на творчість майже всіх тогочасних галицьких 
композиторів. Найталановитішим послідовником Бортнянського в царині духовної 
музики в середовищі українських композиторів слушно вважається Михайло 
Вербицький, бо саме він виявився найближчим йому за духом і формою. Та вод- 
ночас Вербицький зазнав впливу ще однієї талановитої творчої постаті. Йдеться про 
чеського композитора Алоїза Нанке, з іменем якого пов'язані перші успіхи 
перемишльської школи. Ба більше, духовна хорова творчість Нанке перемиш- 
льського періоду є ключем до розуміння музики Вербицького, бо саме йому пер- 
шому випала доля адаптувати високий концертний стиль духовних творів Борт- 
нянського для богослужбових потреб греко-католицької церкви. 

На відміну від Бортнянського, чеський композитор у своїх духовних компози- 
ціях, написаних на літургічні тексти Східного обряду, зазвичай звертався до 
невеликих концертних форм, оскільки його завданням було у стислий термін 
організувати якісний з виконавської точки зору хор та підібрати, або ж частково й 





' Людкевич С. 3 приводу 100-х роковин смерти Д. Бортнянського / С. Людкевич. Дослі- 
дження, статті, рецензії, виступи. Т. 1. / Упорядкування, редакція, вступна стаття і при- 
мітки З. Штундер. - Львів: Дивосвіт, 1999. - С. 312. 
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самому створити для нього відповідний репертуар. Відтак, творчість Нанке вияви- 
лася сполучною ланкою поміж Бортнянським та Вербицьким, оскільки чеський 
музикант не лише підготував для останнього грунт, але й сам, не усвідомлюючи 
цього, власними церковними композиціями показав у якому напрямку слід 
рухатися далі, чим значно полегшив завдання, як для Вербицького, так 1 усієї 
молодшої генерації західноукраїнських композиторів. 

На жаль, не лише в українських і польських, але й у більшості чеських музич- 
них видань відчутний брак інформації про життя та діяльність Алоїза Нанке, чия 
біографія, навіть коли йдеться рік народження та смерті музиканта, містить неточ- 
ності (так, приблизним роком смерті композитора вважається 1834). Чеські та 
німецькі музичні словники обмежуються констатацією того факту, що Нанке був 
не лише диригентом, але й композитором. З українського боку про нього ще в дру- 
гій половині ХІХ ст. писали у своїх спогадах М. Вербицький, Йосиф Левицький, 
Іван Хризостом Сінкевич. Зокрема, Вербицький відзначив, що той був «обдарений 
великим талантом музикальним, знаючий генерал-бас і всесторонно образова- 
ний». Більше біографічного матеріалу про композитора можна почерпнути з праць 
українських музикознавців першої половини ХХ ст., зокрема Зиновія Лиська та 
Федора Стешка. Так, Лисько стверджує, що Алоїз Нанке здобув освіту в Брно та 
Відні і вже у 18-річному віці «диригував у Брні академіями під фірмою Ляндрата 
Шлехти й під протекторатом губернатора гр. Мітровського. Диригував також 
оркестром в театрі і був членом оркестру колишнього директора віденської музики 
Каз. Блюменталя. Своїми церковними композиціями у Брні здобув собі дуже скоро 
розголос, побираючи дальшу освіту у Відні, був членом австрійського "Музичного 
Товариства" і членом "Квартетової Музики" в барона Мюллера». Але, незважаючи 
на «скупі» відомості про діяльність чеського музиканта до часу його появи у Пере- 
мишлі (як відомо, це сталося у 1828 році), нам вдалося віднайти інформацію у 
деяких закордонних публікаціях, що дає можливість у загальних рисах визначити, 
наскільки ім'я Нанке було авторитетним у тогочасному музичному середовищі, 
яким жанрам він надавав перевагу і чи користувалися його твори популярністю у 
сучасників. 

Відома чеська піаністка, педагог та музичний публіцист Вера Лейскова (Мега 
Ге]зКоуа) згадує про Нанке у книзі Моравські музичні родини: Цікаві забуті долі, 
виданій у 2014 р." і присвяченій декільком поколінням чеських музичних родин. 
Авторка пише, що мала на меті ознайомити своїх читачів з іменами тих нині 
забутих музикантів, котрі були вихідцями, або певний час жили та працювали в 
Моравії. Деякі з них, як стверджує дослідниця, у минулому були шанованими та 
відомими композиторами. На жаль, Нанке не став безпосереднім об'єктом 
зацікавлень Лейскової, оскільки вона шукала серед музикантів прикладів передачі 





2 Вербицький М. О пінії музикальном // Українська музика: Наук. часопис ЛНМА. - Львів, 
2015, ч. 1-2 (15-16). - С. 25. 

7 Лисько З. Піонери музичного мистецтва в Галичині. – Львів; Нью-Йорк, 1994. - С. 35. 

* Уёта Іејѕкоуа. Могаузкё Пидерпі году. 7адтауб оѕийу ғаротепшӯсћ. - Мудаматеі: Ѕітоп 
Кубауу, 2014. 
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досвіду від покоління до покоління, а в родині Нанке, окрім його сучасника і 
ймовірно родича Карла Нанке, музикантів більше не було. 

Відсутність у чеських музичних виданнях детальнішої інформації про 
композитора, ймовірно, залежить від того, що музикант більшу частину свого 
зрілого життя міг перебувати за межами Чехії. Доказом такого припущення може 
слугувати нотний каталог Чеського музею музики в Празі, у якому зберігається 
лише декілька творів Нанке, серед яких: Арія для солюючої скрипки уіоїїпо 
ргіпсіра]е, сопрано, альта, тенора та баса у супроводі струнного квартету (Е-Чиг); 
Градуал для чотиголосого хору з органом (А-диг); Оўегіогіит для сопрано, тенора, 
баса, скрипки $00 та струнного квартету (Е-йџг); Офетопит для сопрано, тенора, 
баса, скрипки уе! Пашіо ргіпсіра1е, першої та другої скрипки, альтової воли, а№ю уе] 
їепоге, уіоїопе, флейти соло та органу (Еѕ-йџг); Ауе Мапа для чотириголосого 
мішаного хору, тенорової туби соло, першої та другої скрипок, віоли, флейти, 
кларнету С, валторни С та віолоне. Одна із духовних композицій композитора – 
Уагег ипѕег - зберігається у нотній колекції дослідницького університету Дюка у 
Північній Кароліні (США). У невеликій анотації до видання, яке вийшло друком 
1822 року в авторитетному німецькому видавництві Йогана Андре з Оффенбаха, 
відомого під прізвиськом «батько досліджень Моцарта»?, зазначено, що твір в 
оригіналі написаний для мішаного хору та оркестру на текст Ернста Раупаха і 
перекладений для хору у супроводі фортепіано. Також дописано, що всі, хто бажає 
мати оригінальний примірник Маќег ипѕег талановитого композитора з Брно А. 
Нанке з трубами та литаврами, можуть замовити його у вказаному видавництві. 
Слід також зазначити, що останнім часом у чеській культурі помітно зріс інтерес 
до творчості ще донедавна забутих композиторів кінця ХУШ - початку ХІХ ст. 
Так, у 2002 році на одному з найвідоміших міжнародних оперних фестивалів 
«Літомишль Сметани» в концертній програмі Музика від Персела до Гершвіна 
поряд з творами Й. Фукса, С. Фогля, М. Гайдна, Леопольда Моцарта та інших 
композиторів виконувався Соей Оеиз А. Нанке. 

Ще одну згадку про діяльність Нанке-композитора можна знайти в книзі 
Історія тромбону американського дослідника Девіда Гійона. Так, у сьомому 
розділі Занепад та відродження тромбону, 1630-1830 автор звертає увагу на те, 
що традиція писати твори з окремими розділами для солюючого тромбону була 
поширена у другій половині ХУШ ст. не лише у таких великих культурних 
центрах, як Відень і Зальцбург, але й багатьох містах Богемії. Так, Франтішек 
Навратіл, Алоїз Нанке та Ян Август Вітасек, як і всі, хто жив у ХІХ ст., писали 
твори з сольними партіями для тромбону°. Те, що Д. Гійон поставив Нанке в один 
ряд з такими відомими композиторами, як Навратіл та Вітасек, свідчить про по- 
пулярність його інструментальних творів в середовищі європейських музикантів 
ХІХ ст. 





"Відомо, що Й. Андре придбав у вдови композитора Констанци 270 автографів творів 
Моцарта, серед яких були опери «Весілля Фігаро» та «Чарівна флейта 1 належним чином 
підготував 1х до друку. 

рама М. Сшоп. А Нізіогу оў те Тготбопе. Тһе ѕсағесгоу рге55. – Гапрат, Тогопіо, РІу- 
тош: ОК, 2010. - Р. 148. 
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В українських нотозбірнях, на жаль, рукописів композитора, як і творів інших 
чеських музикантів, що працювали у Перемишлі, до нашого часу в цілості майже 
не збереглося. С. Людкевич у передмові до «Збірника літургічних і церковних 
пісень на основі народних напівів» згадує про популярність серед дяківських хорів 
церковних композицій псевдо-Нанке, які були у свій час кимось настільки незадо- 
вільно переписані, що навіть композиторові у процесі редагування довелося 
докласти зусиль, щоб ці твори набули, за його ж словами, задовільного вигляду. 
Таку ж думку висловлює і Б. Кудрик в Огляді історії української церковної музики, 
зазначивши, що одні і ті ж церковні композиції у різних кодексах подаються то під 
іменем Нанке, то Серсавія, або ж Бортнянського чи Вербицького”. 

Ще проблемніше у наш час встановити твори, які належали Серсавію. Як 
стверджує Б. Кудрик, внаслідок недбайливого переписування нот сьогодні прак- 
тично неможливо вказати на який-небудь автентичний твір чеського музиканта. 
Найвідомішим хором, на думку дослідника, який донині помилково приписують 
Серсавію, є Христос воскрес. Твір, безперечно, належить одному з запрошених з 
Чехії диригентів, але дилетантські помилки в гармонізації дають підставу 
сумніватися в авторстві Серсавія. 

Літургійним композиціям А. Нанке, які він створив у роках свого перебування 
в Перемишлі, повезло значно більше, бо вони разом з творами Бортнянського та 
Вербицького склали основу тогочасного церковного хорового репертуару. 
Відомий український музиколог першої еміграційної хвилі Федір Стешко у 
докторській дисертації «Чеські музиканти в українській церковній музиці», 
захищеній у 1935 році в Празі в Карловому університеті, писав, що літургійні 
композиції Нанке були популярними в Галичині не лишень у ХІХ, ай навіть у ХХ ст. 
1 часто виконувалися під час церковних богослужінь“. Підтвердженням цього є 
копії з деяких його творів, переписані наприкінці ХІХ ст. з більш давніх руко- 
писів, але коли йдеться про автографи, то серед віднайдених нот переважають 
чернетки, та й то лише з неповним комплектом голосів, тобто розкомплетовані 
партії баса, тенора, альта та сопрано з різних творів. 

За твердженням Федора Стешка, Нанке належали, зокрема, такі літургійні 
піснеспіви, як Христос воскрес, Тіло Христове, Слава Єдинородний, Аллилуя, 
Достойно єсть, Вошел єси, архірею, Іже Херувими, Вірую, Милость миру, Да 
1сполнятся, Приидіте, радостно воспоєм. Відомо також, що сім творів композитора 
містилося у збірці Партитура співів церковних Івана Кипріяна. Ф. Стешко у свій 
час звернув увагу на той факт, що І. Кипріян, «працюючи в Перемишлі, мав або 
оригінали музичних композицій Нанке (на початку 80-х рр. вони могли ще 
зберегтися), або не зіпсуті їхні копії». Ба більше, у 1931 році, збираючи матеріали 
для докторської дисертації, він відвідав Перемишль, де мав змогу вивчати дві 
рукописні збірки, у яких були композиції Бортнянського та Нанке”. 


7 Кудрик Б. Огляд історії української церковної музики. – Львів: Інститут українознавства 
ім. І. Крип'якевича НАНУ, 1995. - С. 84 

* Реіг СҺ. КаНпа. Ргадзке рійзобепі иКгајіпѕкёһо тихікоіова Ғейога ЅіеќКа // Мизісоіовіса 
Втипепяа. – Втпо, 2012. – – У. 47/2. – 5. 55. 

” Беднаржова Тетяна. Федір Стешко український вчений-педагог, музиколог-теоретик. — 
Тернопіль – Прага, 2000. — С. 75. 
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У наукових фондах бібліотеки імені В. Стефаника, зокрема в архіві Львівської 
консерваторії (п. 34, 28 стор.) зберігаються твори більш-менш встановленого 
авторства Нанке, серед яких: 

Алилуя Е-диг (альт, сопрано); 

К гебі іг йгааа (бас, тенор, сопрано); 

Слава — Єдинородний Е-аиг (бас, сопрано); 

Слава - Єдинородний С-аиғ (альт); 

Слава – Єдинородний Р-диг (сопрано); 

Христос воскрес С-аиг (альт); 

Світися, світися новий Єрусалим С-дик (сопрано); 
Тебе поем Е-аиг (сопрано), Е5-диг, С-диг (сопрано). 


Окрім того, в одному із рукописних зошитів, який вірогідно міг належати 
самому Нанке, бо там є ескізи та чернетки творів, приписуваних композиторові, 
окремі голоси Слава-Єдинородний київського напіву, а також Слава-Єдинородний 
авторства Галуппі та Бортнянського, що може слугувати доказом того, що Нанке 
при створенні цих композицій мав перед собою певні взірці. Окремо були 
віднайдені й всі чотири партії та чернетка партитури його Да ісполнятся (Аѕ-иг). 

Та при відсутності повного голосового комплекту більшості творів окремі 
голоси не дають змоги створити цілісну партитуру, що створює проблеми музично- 
стильої оцінки цих творів. Тому єдиним у наш час джерелом, яке дає можливість 
детальніше ознайомитися з хоровою спадщиною Нанке, й далі залишається 
Партитура співів церковних і світських, укладена о. Іваном Кипріяном та видана 
ним 1882 року у Львові! Слід одразу ж зазначити, що більшу частину збірки 
складають композиції Бортнянського, але зустрічаються також фрагменти з 
Літургії Вербицького та деякі твори Нанке і Седляка. Творчість Нанке охоплюють 
Слава Єдинородний (РО-аит), Аллилуя (Е-4иг), Тебе поем (Е5-диг), Взиде Бог (Е-аиг), 
Ізбавленіє посла Господь (Е-4иг), Христос воскрес (С-аийг) та Вознесися на небеса 
(С-аит). 

Незважаючи на зазначені проблеми, вже навіть побіжний аналіз цього нот- 
ного матеріалу дає змогу зробити певні висновки. Йдеться про явище своєрідної 
акультурації, коли представник панівної, так званої «віденської» культури, яка в 
галицьких умовах першої половини ХІХ ст. виступає у ролі донора, збагачується 
рисами культури реципієнта. У чому ж зворотність такого збагачення? Передовсім 
слід вказати на жанровий бік культурних запозичень, а саме, про звернення Нанке 
до жанру концерту, як переконливий приклад впливу Бортнянського. Адже серед 
збережених рукописів чеського музиканта є хоровий твір К /ебі іс ћгайа ргйекајет 
з виразними ознаками концертності, текст якого написаний слов'яноруською 
мовою і переписаний, ймовірно, рукою самого автора латинською абеткою в 
німецькій орфографії (латинською абеткою написані і всі тексти до фрагментів 
Літургії). 


19 Партитура співів церковних і світських / Зібрав і видав Іван Кипріян. - Львів, 1882 
(перевид.: Львів: ЗУКЦ, 2009). - 122 с. 
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У фондах згаданої бібліотеки зберігаються, як вже зазначалося, партії баса, 
сопрано та дві партії тенора з цього рукопису, що дає змогу, незважаючи на 
відсутність повного комплекту голосів, частково реконструювати його партитуру. 
За своєю будовою та характером він близький до жанру концерту. Враховуючи 
покладений в основу поетичний текст, а це панегіричний вірш духовного змісту, 
присвячений архирею, можна зачислити К /ефі іг Пкада до різновиду духовної 
музики, хоча автор, на відміну від Бортнянського, не звертається до Святого 
Письма, а, як видно з тексту, до вірша одного із тогочасних галицьких поетів. 
Ймовірно, що це один із трьох панегіриків, написаних о. Йосифом Левицьким на 
честь владики Івана Снігурського та виданий у Львові 1829 року. Володмир 
Пилипович стверджує, що на останній сторінці того видання було зазначено, що 
«Музику до сеї пісни на сопран соло і четири голоси в хорі, сочинив Алої Нанке 
живий в Перемишлі». Ця хорова композиція, за словами дослідника, могла 
виконуватись у Валяві 8 травня 1829 року хором перемишльського катедрального 
собору, що, у свою чергу, спростовує думку Кудрика стосовно того, що Нанке 
компонував церковну музику виключно до літургійних текстів. Відтак, можна з 
великою певністю вважати, що К'ефі 1х йгада і є тим втраченим, як досі вважа- 
лося, твором, інформацію про який подав Пилипович. 

Оскільки в основу хорової композиції покладений вірш панегіричного змісту, 
то в ньому переважає піднесений, урочистий та прославний настрій: 


К'тебі і пгада ргйекајет 

УПаауко, 5Їауудтії ої паз (2 рази) 

О тадозту сзаз, о гадобту угезебі стаз 
№ а5с 15Ктеппу І 55с3 Угу] Піаз (2 рази) 
ак їмо) мѕећаа ІиБоу паре 

5е зжо]5ло імојећо [уса 

Тебе угзіак мѕіһаи ле усзале! 

Как Ыайо4йеа оса 

О ѕгссеагӯ доРг Ыайу сес 

Ріїпіе! паззусй и зет4ес 

051552) паз о Восе злйа 

Ргоѕгепіје ѕе 5роту 

Ргійага (2) тпойа Ша 

Та гагоугу Бегресзату апр 
Уссгавіїуут!е Біані)е ап) 

Ту пат Восе пугрозі) (2 рази) 
Ргўтус Іирӱтӱј Атсшгели 

7Іапі|а ројеј зим 

Ргейатпоѕі, 5:с2ўғо5і, ссеѕі, Іироу 
Рүўтӱ ої илтпусй її ғароу 


' Пилипович В. Єпископ Іван Снігурський в літературі перемиського бідермаєру / В. Пили- 
пович. Культурна територія : зб. статей. – Перемишль, 2011. – С. 139. 
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Твір складається з чотирьох частин: Маеҳіоѕо, Айавіо, Гагзо, Апаапіїпо. Як ів 
концертах Бортнянського, драматургія розгортається шляхом чергування хорових 
уривків и з ансамблем солістів ѕ0/і. Щодо тонального плану, то в першій частині 
домінує До мажор і тональність його субдомінанти Фа мажор. Натомість Ада ю 
написане у досить далекому для основної тональності Ля-бемоль мажорі. Якщо у 
барокову та класичну добу До мажор слугував втіленням чистоти, а Фа мажор 
асоціювався з образами спокою та люб'язності, то вибір композитором для Адавіо 
тональності, яка безпосередньо не пов'язана з головною, є знаковим, оскільки в 
творчості віденських класиків, зокрема Моцарта, саме вона втілювала ідею 
«сакрального». 

Панування мажору, характерний маршевий ритм, чітка квадратна будова з 
поділом на речення (розмір С) викликають асоціації з аналогічними творами 
Галуппі та Сарт!. Пунктирний ритм початкової теми в характері Маєзіо50 з 
квартовим затактом дає підставу говорити про відчутний вплив вступних тем 
оперних увертюр. Адже урочисто-церемоніальний театральний настрій концерту 
вказує саме на оперні, а не церковні прототипи, хоча, як стверджує Лариса 
Кириліна, вони часто використовувались 1 в церковній музиці, що свідчить про 
вплив оперних форм на жанрову систему ХУШ ст. Найочевиднішим із цих 
прототипів стала французька увертюра. Її важливою ознакою був «перший розділ 
у темпі стриманого церемоніального маршу, в якому повинен був бути 
обов'язковий пунктирний ритм (часто загострений), чотириакцентний такт і 
характерні темпов! позначення (Стауе, Гагво, [ето, Адазіо, Маезѕіоѕо)»!?. На 
думку дослідниці, стилістика французької увертюри використовувалася і в 
класичну добу, коли йшлося про щось особливо урочисте та величне, або ж коли 
мова велася як про земних царів, так і про небесного Отця. 

Вже навіть побіжний аналіз перших тактів К гербі 15 һгайа ргійќекајет Нанке, 
музиканта, який, за словами Кудрика, відзначався солідною композиторською 
технікою, дає підставу говорити про відчутний вплив саме французької оперної 
увертюри. На це вказують чотиридольний розмір, характер Маезѕіоѕо, що, на думку 
Шубарта, є втіленням помпезності, гідності та величності, а також загострена 
пунктирність, що пронизує всі частини твору. Ці ж ознаки можна знайти і в 
багатьох творах Гайдна, Моцарта та Бетговена, пов'язаних з образами патетики. 

Так, впливом французької увертюри позначена інтродукція до Сім слів 
Спасителя на хресті Гайдна, на що знову ж таки вказують характерний розмір, 
темп 1 чіткий пунктирний ритм початкових тактів твору. Ці ж ознаки помітні 1 в 
хорових концертах Бортнянського, зокрема в перших частинах його концертів № 
3, 4, 15, 22, 23, 26, у двохорному концерті №7, у заключній частині (АЙеяго 
таеѕіоѕо) його знаменитої Херувимської №7, де пунктирний ритм, як певний 
емблематичний знак на словах Яко да Царя всіх у парі з відомою бароковою 
риторичною фігурою поета, виступає символами Бога. Марина Рицарєва звертає 
також увагу на велику кількості пунктирних фігур у духовних творах композитора 


> Кириллина Л. Классический стиль в музыке ХУШ - начала ХІХ века. - Часть Ш: Поэтика 
и стилистика. - Москва: Композитор, 2007. – С. 34. 
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як результат впливу українського фольклору. переважно скорботного характеру, 
на якому, на нашу думку, також позначився вплив церковної музики 

Перераховані вище ознаки вказують на патетичний характер мелодики першої 
частини твору Нанке як на можливий результат впливу Бортнянського. Що ж до 
тлумачення слова «патетичний», то, як стверджує Кириліна, категорія «патетич- 
ного» у музиці ХУШ, на відміну від ХІХ та ХХ, пов'язувалась передовсім не з 
чимсь пристрасним, драматичним та експресивним, а з «філософсько-естетичними 
категоріями "великого" та "піднесеного", а безпосередньо в музиці - з поетикою 
церковного та театрального стилю» !“. І далі дослідниця уточнює, що «патетичне» 
у церковному розумінні є синонімом «божественного», «піднесеного» та «благо- 
говійного», «спроба висловити земними звуками неземну гармонію і створити 
молитовний настрій, який змушує забути про все марнотне. У цьому сенсі “пате- 
тичне" - виразний антонім пристрасно-драматичного. Пристрасть тут набуває 
виразу натхненного споглядання, при якому зникає усе земне і внутрішньому 
погляду людини відкривається вища правда». 

Щодо особливостей композиторської манери Нанке, то він, за свідченням 
біографів, був передовсім інструменталістом-скрипалем, оркестровим диригентом 
і членом квартетного товариства. Тож йому властивий дещо інструментальний тип 
мислення, особливо відчутний саме у цьому творі, оскільки автор мав певну 
свободу у засобах та способах самовиразу, не був скутий рамками літургічного 
жанру. Ба більше, інструментальна сутність досить яскраво помітна у тих фраг- 
ментах концерту, де звучить ансамбль солістів. Прикладом може слугувати соло 
тенора з першого розділу, або ж соло сопрано з цього ж розділу з характернішими 
для інструментальної, аніж для вокальної музики секвенційними пасажами. 
Інструментальне мислення переважає 1 в партії сопрано з АЧабіо. Так, розлога за 
своїм діапазоном мелодія сопрано відзначається численними стрибками на октаву 
і септиму, висхідними та низхідними гамоподібними пасажами, мелодичними 
арпеджіо, що, знову ж таки, вказує на її інструментальне походження й одночасно 
є результатом впливу аріозно-оперного стилю: 
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З Рыцарева М. Композитор Д. Бортнянский. - Москва: Музыка, 1979. - С. 127. 
'* Кириллина Л. Классический стиль в музыке ХУШ - начала ХІХ века. - Часть Ш. - С. 28. 
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Б. Кудрик неодноразово наголошує саме на бідермаєрівському характері 
мелодики Нанке. На нашу думку, у характері цих тем, як і тем з інших хорових 
композицій чеського композитора, більше відчувається відгомін доби 5їигт ипа 
"Ргапе з властивою для неї чуттєвістю, або ж, висловлюючись по-іншому, сенти- 
ментальністю та поривом, оскільки естетичною основою цього стилю став культ 
почуття та чуттєвості. Тому можна не погодитися з твердженнями тих дослід- 
ників, які вказують передовсім на романтичні риси творчості композитора. 

Отже, коли йдеться про інструментальний тип мислення Нанке, то варто 
пам'ятати, що австрійський музикант виховувався на засадах естетики класи- 
цизму, зокрема періоду 5їигт ипа Ргапе, риторика музичного висловлювання 
якого своїм корінням сягає доби барокової опери і деяких інструментальних 
музичних форм тієї епохи. На це, зокрема, вказує і присутність певних риторичних 
фігур, зокрема таких, як 5ибрігаїіо, ехсіатаіо тощо. Соло тенора (для мелодики 
якого властивий певний інтонаційний комплекс, пов'язаний зі станом схвильо- 
ваності) наскрізь пронизане ліричними інтонаціями, які характеризуються низхід- 
ними малосекундовими зворотами, що імітують «зітхання» і перериваються 
короткотривалими паузами, а також висхідними стрибками на сексту. Це ознака 
так званого «чуттєвого» стилю, який виразно відчувається і в музиці Глюка, 
Гайдна, Моцарта та Бетговена. 

У цьому контексті слід згадати і Бортнянського, для тематизму хорових 
концертів якого почасти також характерна узагальнено-концертна інструменталь- 
ність. Так, М. Рицарєва, аналізуючи мелодику концертів композитора, звертає 
увагу на особливості його гомофонно-гармонічного мислення. При цьому 
дослідниця уточнює саме поняття узагальнено інструментального інтонаційного 
стилю ХУШ ст., який базувався на гармонічній фігурації і став тим універсальним 
середовищем, у якому знайшли своє переосмислення й основні атрибути 
церемоніальності: фанфарність, маршевість, віватність, галантна лірика", 

Сергій Скребков, аналізуючи створені в Петербурзі хорові концерти Галуппі і 
Сарті, констатує, що явище зіткнення на грунті концерту, з одного боку, аріозно- 
гомофонних та інструментальних тенденцій західноєвропейської музики, а з 
іншого - традицій місцевого церковного багатоголосся породило певну супе- 
речливість стилю цих концертів ''. Деякою мірою це стосується й духовних творів 
Бортнянського, в яких можна знайти характерні риси оперного стилю. Однак, на 
відміну від російської церковної музики, у творчості українських композиторів, 
починаючи від доби Бароко, італійські оперні впливи зазнавали певної асиміляції 
на національному грунті і тому вже не сприймались як щось чуже, хоча дослід- 
ники у творах композиторів перемишльської доби неодноразово відзначали при- 
сутність «разячо-світських налетів Роллетшека, Нанкого чи Серсавія» '. 

Відтак, повертаючись до аналізу партій тенора і сопрано концерту Нанке, слід 
зазначити, що їх оперно-аріозний стиль не конфліктує з образним строєм мелодики 


12 Рыцарева М. Композитор Д. Бортнянский. - С. 103. 

"7 Скребков С. Бортнянский - мастер русского хорового концерта І! С. Скребков. Избран- 
ные статьи. - Москва: Музыка, 1980. – С. 197 

З Кудрик Б. Огляд історії української церковної музики. - С. 88. 
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Бортнянського. гор Юдкін-Ріпун, підкреслюючи значущість традицій барокової 
музичної риторики у творчості Бортнянського, вказує на певне коло фігур, які 
стали помітними ознаками творчого почерку композитора внаслідок їх частого 
використання. Услід за фольклористом М. Колінскім дослідник вживає термін 
«коефіцієнт повторюваності», зокрема, коли мовиться про репетиційні звороти, 
так звані ходи на пріму та октаву." У музиці культового призначення їхні витоки 
слід шукати у позамузичній сфері. У цьому контексті достатньо провести певні 
паралелі зі Святим Письмом, де багаторазове повторення певного слова особливо 
підкреслювало вагомість думки, як часто мовлена Ісусом фраза «поправді, 
поправді кажу вам» (Ів. 13-16). Тому, саме як результат впливу духовних творів 
Бортнянського, можна трактувати початок партії сопрано з розділу Адаею в 
концерті Нанке, де мелодія розгортається з затакту на октаву від мі першої до мі 
другої октави. Щедро насичене репетиційними зворотами соло тенора з першого 
розділу твору. Та й сам концерт починається в тональності С-4иг характерним 
квартовим ходом у партії сопрано від домінанти до тоніки на тонічній гармонії з 
подальшим шестикратним повторенням звуку фа в партіях сопрано, тенора та 
баса, а в другому-третьому тактах композитор використовує той сам репетиційний 
прийом на ноті мі бемоль (п'ятикратне повторення) і в п'ятому-шостому тактах 
ще раз повторює цей хід знову ж таки на звуці фа. 

Слід відзначити, що Нанке уважно підходить до музичного втілення поетич- 
ного тексту твору, намагаючись музично-виразовими засобами відтворити його 
зміст. Прагнучи передати особливо піднесений та радісний настрій, відповідно до 
тексту О гадозбіпі) с2аѕ, о гадо5іту мезе[У сгаѕ, композитор використовує не лише 
відповідні динамічні градації (/), висхідний рух мелодії, але й на словах паз: 
15кгеппу і 52с2уғӱј Шах у партію сопрано вводить юбіляційні секвенції, семантика 
яких початково носила прославний характер та була пов'язана зі словом аллилуя. 
Ба більше, цей фрагмент виділяється ще й у метричному плані, оскільки стабіль- 
ний протягом усього твору розмір С змінюється тут на 6/8. 

Вплив Бортнянського на Нанке відчутний і в Да ісполнятся. Так, початкові 
такти хорової композиції інтонаційно нагадують початок Херувимської №4 
Бортнянського, каданс у 5-6 тактах викликає у пам'яті мелодичний зворот у 3-4 
тт. Херувимської № 7. Як 1 Бортнянський, Нанке у своїх літургійних творах часто 
використовує затримання та предйоми, особливо в кадансах. Адже відомо, що у 
добу Бароко предйом виконував функцію риторичної фігури, що підкреслювала 
особливо величний та урочистий характер музики. Для створення настрою 
прослави Нанке, услід за Бортнянським, в Да ісполнятся використовує барокову 
фігуру кола (сігсиіатіо), що символізує вічність, неземну красу та велич Бога 

Та якщо проаналізувати цей твір з позиції стилістики класицизму, то чеський 
композитор, що сформувався як музикант саме в добу класицизму, фактично 
виступає антиподом барокового стилю, бо світський характер класицизму 





І 

? Юдкин-Рипун И. Риторическое наследие в эпоху сентиментализма: к дискуссии о «Под- 
линном Бортнянском» // Бортнянский и его время. К 250-летию со дня рождения: Мате- 
риалы международной научной конференции. - Москва, 2003. - С. 69. 
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«змушував її розповсюджувати сучасні (а деколи й просто модні) уявлення про 
красу, вишуканість і благопристойність, які побутували в салонах і вітальнях, на 
церковне мистецтво. Здавалось би, складно знайти більш різні сфери, ніж «галант- 
ний стиль» та релігійне благоговіння, однак маса церковних творів середини та 
другої половини ХУШ ст. творилася в «галантному стилі», або ж із використанням 
його впізнаваних ідіом: солодкавих гірлянд 1з терцій та секст, “зітхань”, чуттєвих 
затримань тощо», З іншого боку, «галантний стиль» у церковній музиці слід 
сприймати як «вираз любові до Творця» та покірність його волі. 

Тому ці та інші ідіоми «галантного стилю» вщерть наповнюють і твори 
Нанке, зокрема в Да ісполнятся. Мелодична лінія верхнього голосу тут дещо 
простіша, якщо порівняти її з віртуозними сольними фрагментами його ж 
концерту К 1е іг йгада, а також виразно пісенна та злегка сентиментальна за 
характером. У партії сопрано переважає поступенний рух, хоча є 1 стрибки на 
сексти та септими; у деяких моментах два верхні голоси рухаються рівнобіжними 
секстами 1 терціями, часто зустрічаються затримання, особливо ж коли йдеться 
про каданси. Щодо гармонії, то вона також досить проста, з виразною перевагою 
консонансів та характерними для доби «галантного стилю» нескладними 
відхиленнями у тональності домінанти і субдомінанти. 

Як вже було зазначено, композитор досить часто використовує кадансові 
звороти, які в естетиці «галантного стилю» символізують поклони та реверанси. 
Що ж до самої інтонації, то вона не характерна не лише для української церковної 
мелодики, але й української мелодики загалом: 


ері рам 
2 














ИІ ЁД 

Мимовільно виникають певні алюзії до пасторальних тем інструментальних 
сонат Моцарта, Бетовена, Шуберта. Часте кадансування з використанням затри- 
мань ще більше посилює це відчуття. Але знову ж таки, якщо проаналізувати 
популярні у тогочасному галицькому церковному середовищі т. зв. єрусалимки, то, 
як стверджує Б. Кудрик, можна зауважити, що ці галицько-українські церковні 
мелодії також несуть на собі сліди цілком чужої італійської та мангаймської 
мелодики?! 

Вплив Бортнянського на Нанке ще в більшій мірі відчутний у характері його 


літургійних піснеспівів, відомих нам зі збірки Івана Кипріяна. Серед них слід 
особливо виділити дуже виразну в сенсі глибини мистецького вислову композицію 





























20 Кириллина Л. Классический стиль в музыке ХУШ - начала ХІХ века. - Часть П: Музы- 
кальный язык и принципы музыкальной композиции. - С. 209-210. 
Я Кудрик Б. Огляд історії української церковної музики. - С. 25. 
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Взиде Бог (Е-диг). Картину вознесіння Христа на Небо у тріумфі ангелів та при 
звуках труб Нанке передає з величністю 1 гідністю, використовуючи при цьому ті 
ж самі урочисто-церемоніальні форми оперних увертюр. Та на відміну від попе- 
реднього твору, тут помітний не просто гострий пунктирний ритм, а й гранично 
загострений двічі пунктирний ритм теми вступу з октавним низхідним ходом у 
партії верхнього голосу з подальшим утвердженням на тонічному тризвуці, що 
символізує тектонічну основу світобуття на слові Бог. Це ніби підготовка до ще 
більшого висхідного стрибка, де слово взидє (вознесеться) доповнюється мелодич- 
ним ходом тепер вже на висхідну дециму. Ці початкові фрази з трикратним 
повторенням слова взидє і висхідними стрибками не тільки змальовують засобами 
музичної риторики момент вознесіння Господа і тріумф ангелів, але й імітують 
звучання труб, що переходить у кадансування, побудоване на емблематичній 
фігурі кола (рух вниз від квінти до до терції ля) - як символу прослави: 
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Відомо також, що імітації трубного гласу досить часто зустрічаються і в 
Бортнянського. Тому напрошуються паралелі з його концертом № 15 Прийдіте 
воспоєм, який, як стверджують дослідники, знаковий щодо використання бароко- 
вої емблематики. Взиде Бог і концерт Бортнянського об'єднує передовсім загаль- 
ний характер змісту, де похвала Богу, а також стан піднесення і тріумфу. Бортнян- 
ський використовує характерні форми оперної увертюри з гострим пунктирним 
ритмом, чітко вираженою чотиридольністю тощо. При цьому слід ще раз наголо- 
сити, що для Нанке, як 1 для Бортнянського, велике значення мають барокові 
риторичні фігури, які вони постійно використовують у своїх творах. Цю традицію 
бачимо вже у Миколи Дилецького як одну з необхідних умов для передачі ком- 
позитором духовного тексту, а в добу класицизму продовжив Бортнянський, який 
поставився до цього дуже серйозно, незважаючи на те, що часи бароко вже минули, 
а в період класицизму смислове наповнення цих фігур почало «вивітрюватися». 

Взиде Бог Нанке є досить цікавим і в плані гармонії. У невеликому п'яти- 
тактовому вступі початковий Фа мажор змінюється ре мінором, який шляхом 
відхилення переходить у тональність домінанти. Гра паралельних мажоро-мінору 
особливо характерна для української музики, а це свідчить про намагання 
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композитора відтворити не лише форму, але й дух українських церковних пісне- 
співів. Звороти з використанням тризвука УІ ступеня з його подальшим відхи- 
ленням через побічні домінанти зустрічаються тут ще двічі, але вже у якості 
своєрідного перерваного звороту. Так, поява після тоніки Фа мажору тризвуку МІ 
ступеня з його домінантою сприймається як ладове співставлення двох тональ- 
ностей - Фа мажору та ре мінору, та замість очікуваної розв'язки побічної домі- 
нанти у свою тоніку раптом з'являється акорд субдомінанти (тризвук УІ ступеня 
стосовно ре мінору), що переходить у домінанту Фа мажору. 

Близьким до Бортнянського у стильовому відношенні є Слава-Єдинородний 
(Р-4иг) зі збірки Кипріяна. Цей невеликий літургійний твір також створений з 
використанням принципу концертності. З цього приводу доцільно згадати Дилець- 
кого, який у своєму трактаті Граматика музикальна так писав про диспозицію 
гимну Єдинородний син: «єдинородний син» нехай будет концерт, «ізволивий» — 
всі, «воплотитися» - концерт, «і присно Діви Марії» - всі, «распнийся» концерт, 
«смертію смерть» - всі, «един сій» - концерт, «спрославляємий отцу» - всі. І так 
взявши до компонування який-нибудь текст, мієш подобне ведлуг твоєї фантазії 
диспоновать»". 

Єдинородний Сине поділяється на чотири частини: аПеого таеѕіоѕо, апіапќе, 
Јагро 1 аПерто. Окрім темпового та динамічного поділу, кожна з частин написана в 
іншій тональності: аПерго в Ре мажорі, апдапіе починається в однойменному мінорі 
з подальшим відхиленням у тональність мажорної паралелі (Е-4иг) та модуляцією 
у Сі-бемоль мажор, як тональність МІ ступеня. Невеличкий у порівнянні з попе- 
редніми частинами розділ [агзо (всього 5 тактів) тонально не визначений. Остан- 
ній четвертий розділ твору є поверненням до початкової тональності Ре мажор: 


АПеғго Апдапіе Гагоо АПеого 
(О-диг) (4-той, Е-дог, В-4ог)  (В-диг, А--диг) (О-диг) 


Такий тональний план вибраний композитором не випадково, оскільки безпо- 
середньо пов'язаний зі змістом твору. І тут Нанке спирається передовсім на тра- 
дицію української барокової музики, використовуючи при цьому характерне для 
ранньокласичної доби психологічне трактування тональностей, згідно з яким 
початковий Ре мажор з його семантикою тріумфу та Аллилуя сприймається як 
хвала Богу (Слава Отцю і Сину), у той час, як тональність другого розділу 
(ре мінор) пов'язана з більш драматичною образністю. 

Драматичною кульмінацією Слава-Єдинородний є третій розділ Гагзо (Рас- 
пнися же Христе Боже), трагічний характер якого композитор підкреслює гармо- 
нічною нестійкістю ті ладовою невизначеністю. Після завершення попереднього 
розділу на тоніці Сі-бемоль мажору композитор починає частину з цього ж акорду, 
але тоніка Сі-бемоль мажору трансформується тут у побічну домінанту до 





2 Микола Дилецький. Граматика музикальна / / підг. до друку, транскрипція, кометарі 
Олександра Цалай-Якименко. Київ: Музична Україна 1970, арк. 15; див. також: Ефимо- 
ва Ю. Гармония Бортнянского на примере 35 концертов для хора. [Электроннный ре- 
сурс]. - Режим доступу: Һр://стпиѕісіап.ги/агсһіуеѕ/(орісѕ/тиѕіса-(һеогіса/тиѕіса-ћеогіса- 
10.Бит 
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Мі-бемоль мажору як тональності субдомінанти. Сама субдомінанта не з’явля- 
ється, натомість спостерігаємо еліптичний зворот з появою домінанти до тональ- 
ності третього ступеня (ре мінор), який супроводжується півтоновим зміщенням 
усіх голосів (ця гармонічна формула повторюється двічі). 

Нанке виділяє розділ Гагео не лише у темповому відношенні (повільний темп, 
більші тривалості у порівнянні з попередньою та наступною частинами), але і в 
плані динаміки, яка коливається від р до рр. Відтак досить різким контрастом 
сприймається початок останньої частини А//ерго з динамікою /, рухливістю дріб- 
них нот, швидким темпом. Цей контраст підкреслюється 1 в плані гармонії, оскільки 
після тонального «блукання» Гагео композитор послідовно утверджує стійкість 
тоніки Ре мажору, що найвиразніше представлено партією баса, який рухається 
по колу звуками тонічного тризвуку і на словах «смертію смерть поправий» 
утверджує вагомість перемоги Христа. Підтвердженням цього є подальший юбіля- 
ційний розспів у всіх голосах як символ прослави. 

Аналіз Слава-Єдинородний дає підставу стверджувати, що Нанке детально, аж 
до найменших дрібниць, продумав музичну драматургію твору, максимально 
наблизивши його до змісту тексту. Сама форма композиції, на що, зокрема, вказує 
тональний план і репризність тематизму, незважаючи на чотири розділи, свідчить 
про тричастинність (розділ Гагєо не виконує самостійної функції), як свідомо 
осмислений засіб вираження ідеї (не лише в тональному плані) кола, яке симво- 
лізує Бога, вічність і красу 

Однак, якщо детальніше зосередитися на формі композицій Нанке зі збірки 
Кипріяна, то можна зауважити, що більшість творів тут написано у простій дво- 
частинній формі, а у деяких є ще й додаткова каденція, внаслідок чого друга 
частина за своїм об'ємом переважає першу. Йдеться передовсім про такі частини 
як Вознесися на небеса Боже, Ізбавленіє посла Господь, Алилуя. Така нерівно- 
мірність двочастинності досить характерна для музики класичної доби і, ймовірно, 
є наслідком використання метрики грецького гекзаметру. Відтак симетрія і квад- 
ратність побудови, як одна з основних рис поетики класицизму, бере свої витоки 
не лише від метричної впорядкованості танцювальних форм, а й, можливо, і від 
метрики грецького вірша, зокрема, коли йдеться про церковну музику. Її особ- 
ливістю є те, що античний вірш найадекватніше перекладається лише засобами 
музики, бо остання має з ним глибоку спорідненість не лише на духовному рівні, а 
й у плані організації самого тексту”. Як стверджує Л. Кириліна, класична епоха 
все ще залишалася великою мірою епохою риторичною, а музика цієї доби 
визначала себе як мова, з усіма наслідками, що з цього випливали". 

Для прикладу візьмемо ще одну з композицій Нанке - Вознесися на небеса 
Боже, де риторична сутність музики як мови проявляється через виділення 1 
декламування окремих слів та використанння певних риторичних засобів, у 
нашому випадку - фермат. Так, у другому та четвертому від початку тактах слово 
«небеса» (вознесися на небеса) виділяється промовистими ферматами, що після 


2 Кириллина Л. Классический стиль в музыке ХУШ - начала ХІХ века. – Часть П. - С. 118. 
З Там само. - С. 120. 
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п'ятикратного повторення тонічного тризвуку та семикратного домінантового 
утверджують його надзвичайну значущість. У той час, як тенори та баси 
продовжують на тоніці До мажору проголошувати текст вознесися Боже, у партії 
сопрано низхідним пунктирним ходом-вигуком спочатку на кварту, а потім на 
терцію двічі підкреслено виділяється слово Боже. 

Композитор використовує типову для класичного тематизму синтаксичну 
структуру чергування імперативного начала (інтонації фанфар та вигуку) з 
«прохальним», яке виражається через зміну динаміки з [на р, тональну нестійкість 
(відхилення в субдомінанту) з подальшим, цілком у характері «галантного стилю», 
дуже виразним розширеним кадансуванням, де перший каданс завершується 
послідовністю КбМ-Р-КОМ (із дисонантним затриманням у партії тенорів та 
сопрано), а наступний, заключний, починається з відхилення у тональність 
субдомінанти з подальшим утвердженням в основній тональності 06/5 —›$ -8 - 
К6/4-07-Т. 

Друга частина композиції вже з перших акордів контрастує з попередньою 
передовсім з тональної точки зору, оскільки починається з відхилення у тональ- 
ності О та УІ ступеня, що є також характерним для класичної гармонії і завер- 
шується тривалим кадансуванням в До мажорі. Закінчується твір дев'ятитактною 
кодою-вокалізом на словах Аллилуя. 

Просту двочастинну безрепризну форму має і композиція Тебе поєм. Можна 
спостерегти тут певну закономірність, яка характерна для більшості творів Нанке. 
Йдеться про особливості його гармонічного мислення. Як і в попередньому творі, 
в Тебе поєм, а також в Ізбавленіє посла Господь автор з самого початку утверджує 
основну тональність Е5-Чиг, використовуючи послідовність акордів Т-0-Т, щоб 
згодом завершити першу частину виразною модуляцією у тональність домінанти, 
В-4иг. 

Риси оперної аріозності та віденського класичного стилю можна знайти в 
більшості збережених до нашого часу літургійних творів Нанке. У цьому 
контексті треба виділити його досить популярне і в наш час Аллилуя (Е-аиг), яке у 
виданій 2004 року збірці під редакцією диригента Миколи Гобдича, включене до 
літургійних творів М. Вербицького". Однак на користь авторства Нанке вказують 
такі факти. По-перше, Іван Кипріян, помістивши цей піснеспів у своїй збірці, 
подає його як твір Нанке. По-друге, у всіх відомих нотографіях Вербицького (а їх, 
як відомо, здійснили С. Людкевич, Б. Кудрик, З Лисько, Уляна Петрусь, Оксана 
Письменна) Аллилуя у тональності К-диг відсутнє, натомість є в В-4иг і Р-аиг. 
Окрім того, рукописні партії сопрано та альта з цього піснеспіву знаходяться у 
папці архіву Львівської консерваторії, де зберігаються передовсім твори Нанке. На 
користь авторства Нанке свідчить і той факт, що текст Аллилуя записаний 
латинкою у німецькій транслітерації. Як відомо зі спогадів о. Йосифа Левицького, 
капелана перемишльського владики Івана Снігурського, той власноручно 
переписав для Нанке увесь текст Служби Божої латинкою. А це є вагомим 


> Вербицький М. Духовні твори / Загальна ред. і упор. Миколи Гобдича [=Бібліотека 
Камерного хору «Київ»]. – Київ, 2004. – С. 43. 
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доказом, що рукопис, який зберігається у фондах ЛНБ і з якого, можливо, була 
зроблена копія, є давнішого походження. Окрім того, початок Аллилуя з уже 
згаданого Вознесися на небеса інтонаційно співпадає з 3-4 тт. Аллилуя (Е-аиг). Це 
ж саме можна сказати і про Да ісполнятся, восьмий і сьомий такти якого з кінця 
твору знову ж таки повністю співпадають з 3-4 тт. Аллилуя. 

І ще одна важлива деталь: згадане Аллилуя має два варіанти закінчення, 
оскільки написане у простій двочастинній репризній формі з досить розлогою 
кодою. Так от, в рукописній збірці ЛНБ віднайдено два варіанти піснеспіву з 
різними кодами, які істотно відрізняються одна від одної. Той варіант закінчення, 
що знаходиться у збірках Кипріяна та Гобдича, є своєрідною ремінісценцією 
фрагменту з першої частини концерту № 15 Приидте, приидіте, воспоїм Борт- 
нянського. Йдеться про послідовність секвенційного типу, побудовану на основі 
низхідного ланцюга із затримань. Натомість другій варіант закінчення театраль- 
ніший за характером і більше підходить для завершення оперної увертюри чи 
оперного ансамблю, аніж для церковної композиції. Такі приклади кадансування 
досить часто знаходимо в заключних тактах оперних ансамблів Моцарта, інстру- 
ментальних і симфонічних творах віденських класиків загалом. Та й сам твір з 
його чіткою квадратною будовою, поділом восьмитактових класичних періодів на 
речення, з виразним кадансуванням - безпосередньо вказує на вплив віденського 
класицизму. Риси оперного стилю особливо відчутні у розспіві слова Аллилуя, 
оскільки «галантні» затримання та низхідні малосекундові кроки в мажорі 
викликають асоціації не лише з церковними композиціями, але передовсім з 
оперними аріями, хоча композитор і використовує тут певні риторичні фігури, 
зокрема сігсийатіо. 

Впливом віденського класичного стилю позначений і твір Ізбавленіє посла 
Господь. Примітно, що цей твір також випадково зачислений до творчого спадку 
Вербицького, бо, знову ж таки, надрукований у збірці літургійних піснеспівів ком- 
позитора в редакції М. Гобдича. Стиль Нанке впізнається за формою (Ізбавленіє 
посла Господь написаний у двочастинній репризній формі з кодою Аллилуя), 
особливостями гармонічного викладу (демонстрація звороту Т-Д-Т на початку 
твору, а після цього, характерне для більшості літургійних творів Нанке, від- 
хилення у тональність шостого ступеня), шестиразовим повторенням звуку до на 
слові Аллилуя (як вже зазначалось, такі репетиційні звороти часто використовував 
у своїх духовних творах Бортнянський). 

До зазначених характерних ознак класичного стилю слід додати, що, незважа- 
ючи на часте використання композитором риторичних фігур, у хорових компо- 
зиціях Нанке домінує емоційне начало (переважають різноманітні градації радіс- 
ного настрою та піднесення), а музична символіка та зображальність закономірно 
відходять вже на другий план. Це виражається й у пануванні мажорних тональ- 
ностей, що є характерною рисою класичного світогляду. 

Роль творчої особистості Нанке як диригента, вчителя музики і композитора 
для культури Галичини другої чверті - середини ХІХ ст. є дуже вагомою. Однак, 
коли йдеться про проблеми конструювання національної ідентичності не лише на 
рівні впливу церковної музики на релігійні, національні та естетичні почуття 
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тогочасної греко-католицької спільноти, а насамперед у плані музичного вислову, 
то слід зазначити, що літургійні твори Нанке викликають певною мірою супереч- 
ливе відчуття, спровоковане поєднанням канонічного церковнослов'янського тексту 
та мелодики у стилі віденських класиків. Відтак логічно напрошується риторичне 
питання: чи дійсно чеський композитор, як стверджував Вербицький, збагнув дух 
музики Бортнянського? Нині поки що складно відповісти на це, оскільки окремі 
церковні композиції не дають можливості глибше оцінювати його творчість у 
досить таки короткотривалий перемишльський період творчості. Але з того, що 
збереглося, можна зробити висновок, що для Нанке не коштувало значних зусиль 
в опануванні формою і стилем духовних творів Бортнянського, натомість за своїм 
характером 1 внутрішнім наповненням його літургійна музика не зовсім «впису- 
ється» в традицію українських церковних піснеспівів, оскільки тут Йдеться про 
зовсім інший «інтонаційно-звуковий ідеал». Якщо у творах Бортнянського домінує 
духовний настрій, навіть з певними моментами містицизму, а також відчутна 
(незважаючи на використання узагальнено інструментального тематизму) перевага 
вокального мислення з характерними ознаками української мелодики й виразною 
опорою на українську церковну монодію, то Нанке, вихований у традиціях «га- 
лантного стилю», є більш світським, з тенденцією до домінування інструменталь- 
ного мислення та відсутністю у творах виразних українських рис. Теми його цер- 
ковних композицій відзначаються вишуканістю та галантністю, але в них немає 
тієї чуттєвості та проникливості, яка вирізняє питомо українську мелодику, не 
кажучи вже про наявність у ній українських інтонаційних зворотів. Це ж саме 
стосується і творчості інших чеських музикантів, чия доля у 30-х роках ХІХ ст. 
була пов'язана з Перемишлем. 


Мугоата Моуакоуусп. Ссесһ тиѕісіапѕ аі Ше Беєіппіпя5 оў РегетуѕШ 5сПоді оў 
сотроѕегѕ. Тйе Пвиге оў ше Сзесй тиѕісіап А1о15 Мапке 15 геуее4, уйозе сопаисіог'я 
апа сотробег’5 асіїуйу т ше [ме 20 – еагіу 30-іеѕ оў Ше піпеіеепіћ сепіигу маѕ соппесіеа 
уий Регетуѕћуі. Миѕіс апаїіузіз оў Ійигвіса! ѕасгеа тияс Бу АІоіѕ Мапке 15 сопѕійегеа іо 
Бе ше сгеаїог оў Рггетуѕ1 ѕсһоо! оў сотроѕйогѕ. Тһе уотК5 сгеаіеа Бу АІоіѕ Мапке һаа а 
ѕіепійсапі ітрасі оп ритйег деуеїортепі о} ше Саїсіап тияса[ сийиге оў Ше тід- 
птееетй сетигу. 

Тһе Ійигвіса! сотроѕйіопѕ Бу АІоіѕ Мапке сгеаіеаӣ іп Регетуѕћуі регіоа, 15 Ше Кеу 10 
ипаегѕіапаіпе М. Уетризку тиѕіс аѕ Пе уаз ше Тіг51 мћо һаа ше ўаіе іо адарі Ше сопсегі 
ѕїуІе оў шей ѕріғйиа! уогкѕ Бу Вогтіапѕку јог Ше Ійигвіса! пее4; оў те Стеек Сатойс 
Сйитсй. Тһе Шигяіса! сотроѕйіопѕ ућісћ А1015 Мапке сгеаіеа іп Регетуѕһуі, аіопе ий 
ше умогкѕ Бу Вогіпіап5Ку апа УегфіїзКку /огтеа ше Баѕіѕ Саїсіап спигсй сһоға! ғерегіоіге 
ої 19" – еагіу 20" сетигу. 

М№Моуайауѕ те ошу ѕоигсе Ша! такез ії роѕ5іЫе іо Іеагп тоге афои! те сћоға! йетйазе оў 
АІоіѕ Мапке тетатх Ше 5соте оў сйигсй һутпѕ апа зесшаг 5о0пе5 сопсіийеа О.І.Кургіуап 
апа рибіїзнеа т 1882 т Гут». П зпошА Бе пое4 ша! тогі оў Ше сойеспоп аге сотрозійоп5 
Бу Вогіпуап5Ку, Би аїзо ше разтет оў Шигзу Бу Уегбіїзку апа ѕоте урогк5 Бу АЇоїз 
М пке аге теі. Аб јог Ше јеаішгеѕ оў Аіоіз Мапке’5 сотрозтв таппег, ассотат8 іо Ніз 
Біозгарпет5, уаз ритату а уіоііпіѕі, сопайсіог апа огспезітаї! диате! тетфет. 

Тлегејоғе тятгитета! туре оў йтЮтв 15 Пі5 папуе, Ша! 15 Је іп Піз сотрозійоп5 рог 
споїг. Аиѕіғіап тиѕісіап уаз Бтоие Ш ир оп Ше ргіпсіріеѕ оў сіаѕѕіса! аезтейс$, іпсіийіпе 
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ше регіой оў 5Бїигт ипа Огапз, Ше треюпс оў тиѕіса! ехргеѕѕіоп 15 гооїеа аауз Багодие 
орега апа ѕоте јогтѕ ої іпзігитепіа! ти5зіс ої а! ета. 

Тћіѕ, іп рагисшаг, іпаїсатез Ше ргеѕепсе ої сепаїп гпеїогіса! ўвигеѕ, зисй аз оиг ѕиѕрі- 
гано, епсіататіо, еіс. Тһе Шетез ої 5 спигсп сотроѕійіопѕ аге сһагасіегісеа Бу @езапсе 
апа заПапіту, Би! іћеу 40 пої һауе та! зепушуйу апа аїзсегптепі, уисй аїзіпвиїзПпез геѕіѕ- 
пуйу Окгаїпіап теіоаіеѕ, пої іо тепіїоп Ше ргеѕепсе іп й оў ОКгаіпіап іпіопайоп рйга5ес. 
Кеу уогаз: те Саіісіап тияса сгеаїуйу, Рггетузі 5сПооі оў сотроѕйогѕ, Ійигвіса! сһапіз. 
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Олена Паріс 
МУЗИКОЗНАВЧА СПАДЩИНА ЄВГЕНА ЦЕГЕЛЬСЬКОГО 


Розглядається музикознавча спадщина одного з представників української діаспори, 
вихованця «празької школи» Євгена Цегельського в аспекті проблеми розвитку 
професійного музичного мистецтва Галичини міжвоєнного періоду. Акцентується 
увага на публіцистичному доробку музикознавця, який визначає тематичну і проб- 
лемну спрямованість його творчості та активну життеву позицію. 

Ключові слова: Галичина, Прага, музикознавство, музична критика, національно- 
культурні традиції. 


У формуванні музичного професіоналізму на галицькому грунті значну роль 
відіграла так звана «празька школа». Її вихованці піднесли українську культуру на 
високий європейський рівень завдяки композиторській творчості, музично- 
критичній діяльності, виконавській майстерності, сприяли вихованню національ- 
ної свідомості, поширенню знань загальнолюдських цінностей та духовному зба- 
гаченню нації. В своєрідній «галереї творчих портретів» постать Євгена Цегель- 
ського, випускника Празької консерваторії, директора Перемиської філії Вищого 
музичного інституту ім. Лисенка, науковця, музичного критика, концертуючого 
скрипаля і педагога - яскравий приклад одного з тих галицьких діячів, які роз- 
вивали музичний професіоналіз в умовах національного відродження. Діяльність 
митця пов'язана з грунтовними теоретичними дослідженнями, вивченням та 
аналізом громадських та мистецьких подій Галичини міжвоєнного двадцятиріччя. 
Його публіцистичні та методичні праці були спрямовані на піднесення культурної 
свідомості українців, підіймали питання освіти й виховання народу, свідчили про 
усвідомлений перехід від аматорського музикування до професійного мистецтва. 

Мета статті - на основі опрацювання джерельних та архівних матеріалів 
висвітлити музично-критичну та публіцистичну діяльність Євгена Цегельського у 
процесах формування та розвитку українського музикознавства. 

Процеси формування та розвитку української музичної культури Галичини 
першої половини ХХ ст. продовжують привертати увагу мистецтвознавців, що 
знайшло відображення в чисельних наукових дослідженнях та публікаціях. Вка- 
зані тенденції визначили пріоритетні інтереси музикознавчої галузі та спонукали 
багатьох дослідників до ретельного вивчення регіональних особливостей україн- 
ського мистецтва та розгляду його у тісних взаємозв'язках з європейською куль- 
турою. Серед важливих досліджень варто згадати праці Стефанії Павлишин, Марії 
Загайкевич, Юрія Ясіновського, Люби Кияновської, Лєшка Мазепи, Олександра 
Козаренка, Володимира Сивохопа, Романа Стельмащука, Якима Горака, Лілії Назар, 
Ольги Попович та інших. 

У багатогранному доробку Євгена Цегельського музично-критичний компо- 
нент займає одне з центральних місць - і за об'ємом та розмаїттям тематики, і за 
інноваційними ідеями, і за вагомістю в музичному житті українців Галичини між- 
воєнного двадцятиріччя. В цьому сенсі він є вельми співзвучним інтересам і діяль- 
ності інших визначних українських музикантів свого часу. Тогочасна галицька 
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культура завдячує своїм неабияким піднесенням копіткій роботі численних 
подвижників, визначних метрів у галузі музикознавства. «На Західній Україні в 
ділянці музикознавства чимало вартісних праць, статей, тощо написали були свого 
часу д-р Станислав Людкевич, д-р Філарет Колесса, д-р Василь Барвінський, д-р 
Борис Кудрик, д-р Зиновій Лисько, д-р Василь Витвицький («Про українські 
впливи у Шопена», «Українська сольова пісня в ХІХ столітті», «Фортепіянова 
музика Барвінського», велика, майже 200-сторінкова монографія «Михайло 
Гайворонський» та інші), д-р Євген Цегельський (між іншим, «Чехи Й галицько- 
українська світська музика ХІХ століття», «Інструментознавство», «Двадцять літ 
української музики під Польщею», «Микола Лисенко», «Музичне життя Пере- 
мишля» та інші), Осип Залеський, Роман Придаткевич та автор цих рядків» (Антін 
Рудницький - О. П.) [3, 366]. 

Як зазначає Л. Кияновська, «в українському (музикознавстві) виступають такі 
високоосвічені вчені, як Борис Кудрик, Зиновій Лисько та Євген Цегельський, 
котрі, хоч і були зайнятими більше проблемами історії української музики, яку 
треба було творити, все ж репрезентували європейське бачення національних 
питань 1 [...] розуміли нашу культуру як невід'ємну повновартісну частину 
загальноєвропейської, позначену неповторними рисами». 

Власне, спадщина Євгена Цегельського - наукові, методичні, публіцистичні, 
критичні праці - репрезентує цінний внесок в українську теоретичну думку, 
підіймаючи проблеми актуальні та недостатньо вивчені нашими науковцями 1 
сьогодні. Його творчий доробок ще не був предметом наукового дослідження та 
узагальнення, тому залишається на наш час майже невідомим як в історії України, 
так 1 у світовій музикознавчій науці та культурі. У зв'язку з цим необхідно 
систематизувати музично-критичну спадщину митця. 

Навчання Цегельського у Львові та Празі - роки становлення, наступна діяль- 
ність на галицькій землі та в еміграції - період творчої зрілості, що засвідчив 
появу в українській музикознавчій науці фахового, освіченого, перспективного 
дослідника. Вже перша фундаментальна праця, докторська дисертація «Чехи 1 
галицько-українська світська музика у ХІХ ст. (взаємозв'язки)» (1937) звернула на 
себе увагу широтою охопленого матеріалу, вмінням дослідити та проаналізувати 
обрану тему; наступні рецензії, критичні спроби, огляди, статті, дослідження - 
проблемністю висловлених думок, обгрунтованістю основних положень. 

Більшість доробку та згадана дисертація Цегельського, на жаль, залишаються 
невиданими, про існування деяких з них на сьогоднішній день є лише згадки у 
листах. Збереглася невелика кількість періодичних видань, де опубліковані його 
статті, що містять цінні інформативні матеріали про музично-театральне та 
концертне галицьке життя міжвоєнного періоду, діяльність Київської опери під 
час німецької окупації, статті про окремих композиторів, дослідницькі студії про 
європейське музично-культурне середовище. 

Музикознавча та публіцистична спадщина Є. Цегельського охоплює понад 30 
статей та рецензій, серед яких «Двадцять літ української музики під Польщею», 
опублікована в журналі «Америка» (Філадельфія) (у архівах НТШ віднайдена 
стаття «Українське музичне життя у бувшій Польщі в рр. 1919-1939» і дотепер 
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неопублікована); «Микола Лисенко», виголошувана як реферат на краєвому кон- 
курсі хорів у Львові (1942) та опублікована у філадельфійському журналі «Київ» 
1(952/5-6); «Музичне життя Перемишля» - стаття, яка увійшла до книги «Пере- 
мишль - західний бастіон України» (Нью-Йорк - Філадельфія, 1961); «60-ліття 
вічно молодого композитора. Станіслав Людкевич», опублікована в газеті «Діло» 
(1939/29 січ.); «Денис Січинський» - промова з нагоди відкриття пам'ятника укра- 
їнському композиторові, про що існує згадка у книзі «Альманах Станіславської 
землі», виданої Науковим Товариством ім. Шевченка (1943, Нью-Йорк - Торонто — 
Мюнхен); «125 літ музичної консерваторії у Празі», «Нарис історії української 
музики», «Музичне життя Праги», «Іван Левицький» та багато інших. Окрім того, 
Є. Цегельський є автором підручника «Інструментознавство», який був підготова- 
ний до друку у Львові 1944 р., але не вийшов через воєнні події. 

Як один з активних діячів СУПроМу, пропагандистів професіоналізації му- 
зичної освіти та мистецтва, Цегельський, поряд з плеядою самобутніх постатей 
музикознавців-однодумців, практикувався у публіцистичній діяльності, спрямову- 
ючи свої зусилля на фундаментальне дослідження вітчизняної музики та популя- 
ризацію музичних знань. 

У музикознавчій спадщині Цегельського значне місце займають газетні та 
журнальні статті, рецензії, біографічні нариси, методичні праці. Характерно, що, 
якщо більшість суто наукових робіт писалась чеською мовою, то публікації кри- 
тичного жанру подавались у вітчизняній пресі переважно рідною, зокрема, у 
газетах «Діло», «Краківські вісті». 

Одним з популярних видань, з яким співпрацював музикознавець, був музично- 
науковий місячник «Українська музика», орган СУПроМу у Львові, що видавався 
у 1937-39 рр. за сприяння НТШ. З-поміж інших видань Галичини журнал виді- 
лявся високим професійним рівнем публікацій щодо історії української професій- 
ної та народної музики, про творчість окремих композиторів, світові мистецькі 
події, взаємини української та інших музичних культур, питання педагогіки; окрім 
того - бібліографія, критика, рецензії. 

У часописі Цегельський разом з А. Рудницьким вів рубрику «Музичні події у 
світі». Вивчаючи та подаючи на загал музично-культурні процеси багатьох країн, 
зокрема Польщі, Росії, Чехословаччини, Австрії, Англії, Бельгії, Італії, Німеччини, 
США, він вказує на широку панораму мистецьких подій, котрі, хоча і зазвичай 
містять інформативний характер, та все ж виявляють неабияку обізнаність та 
дають високопрофесійну оцінку явищ світового мистецтва - музичної культури, 
театру, спонукаючи українських митців до наслідування та реалізації багатьох 
прогресивних ідей. 

Цінним джерельним матеріалом є розвідка Цегельського «Музичне життя 
Праги», - досить великого обсягу, вміщена у двох випусках часопису, яка підтвер- 
джує тезу про зацікавлення та ретельне дослідження науковцем українсько-чеських 
зв'язків. У своїй рецензії-статті він не лише виклав розгорнутий стан мистецьких 
подій міста, яке називає «фортецею слов'янської культури» |4, 31|, акцентуючи 
увагу на професіоналізмі окремих виконавців і творчих колективів, але й звертає 
увагу на різномані й чисельні мистецькі акції в чеській столиці, яких було іноді по 
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кілька на один вечір [4, 51]. Очевидно, що провідною думкою дописів критика 
було прагнення вивести галицьку культуру з провінційної обмеженості на високий 
рівень професіоналізму, органічно поєднавши національні традиції з 
досягненнями європейської культури. 

Серед основних завдань, які ставили перед собою галицькі музикознавці — 
питання просвітницького характеру, переважно україністичного спрямуванням, 
тому особливо цінними видаються музикознавчі розвідки, розміщені на сторінках 
галицької преси щодо постатей видатних представників національного мистецтва 
на тлі епохи, в яких висвітлюється самобутність української музичної культури, 
вплив українського матеріалу на композиторську творчість, оригінальність україн- 
ської музики у загальнослов'янському контексті. 

Саме така проблематика притаманна і статтям Цегельського стосовно діяль- 
ності С. Людкевича, Д. Січинського, М. Лисенка, І. Левицького, А. Рудницького, 
у яких автор не лише змальовує портрети культурних діячів та характеризує їх 
багатогранний доробок, а також акцентує увагу на націотворчих чинниках їх 
життя та творчості, активно пропагуючи національні ідеї – мову, культурні й 
духовні традиції, пам'ять про своє минуле. Свідченням цього є наступні цитати 
зі статті «Микола Лисенко. В сорокові роковини смерти великого композитора»: 
«Молодість Миколи Лисенка припадає на часи, коли жив і творив Тарас Шев- 
ченко. Саме тоді розвивався [..] український відродженецький рух. Коли Лисенко 
виступає на сцену життя, тобто в 1860 роках, цей рух скріпився ще дужче, розви- 
валася українська література, наука й політична думка. Ряди активних і свідомих 
українських патріотів постійно збільшувалися. Що далі, то частіше молоді люди, 
виховані в російському дусі й оточенні, вчилися погорджуваної «хохлацької мови», 
вбиралися в народні одяги й дружили з простолюддям. Ці ентузіасти й студент- 
ська молодь ішли на села, приглядалися селянському побутові, записували народні 
пісні, звичаї, оповідання та взагалі вивчали народне життя. Таку саму еволюцію 
перейшов і Лисенко, що походив з дворянського роду»; «В половині 60-тих років 
Лисенко вертається до Києва, де знайомиться з членами студентської «Громади», 
скоро стає й сам членом «Громади» і перебирає провід студентського хору. Життя 
серед молодих українських патріотів зміняє Лисенка цілковито. Він стає гарячим 
українським патріотом 1 з запалом кидається до праці. Але його цікавить 1 
захоплює в першу чергу українська пісня. Він збирає народні пісні й опрацьовує 
для хору студентської «Громади», а далі береться компонувати самостійні твори. 
Першою його композицією був «Заповіт» до відомих слів Т. Шевченка» [6, 280- 
283]. У статті «60-ліття вічно молодого композитора. Станіслав Людкевич» писав: 
«Історія галицько-українського музичного мистецтва відзначить Людкевичеві 
почесне місце. Він же-ж є піонером – першим музикою з фаховим вишколом у 
Галичині, подібно як М. Лисенко на Наддніпрянщині. І хоч яка дорога нам постать 
Вербицького, Лаврівського, Ост. Нижанківського чи А. Вахнянина, то всеж Люд- 
кевич перший вніс у нашу музику західньо-європейський подих і вказав нові 
засоби для піднесення музичної культури в Галичині. Праця піонера дуже важка. 
[..] Треба виховувати громадянство для сприймання доброї музики, треба збудити 
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в людей потребу цієї музики. |..| На це треба людини, яка себе пожертвувала б для 
добра громадянства. І саме це зробив для нас Людкевич» [9, 7]. 

Цегельський у своїх статтях та розвідках, як і його колеги-музикознавці, 
намагався охопити якнайширше коло мистецьких та освітніх питань, подаючи на 
розгляд читача актуальні проблеми, часто дискусійного характеру. 

Звісно, обмежений формат газетної статті не претендує на абсолютну повноту 
і вичерпність, але чимало студій накреслюють напрямки нових пошуків та дослі- 
джень. 

Вже назва однієї з розвідок науковця - «Наші концертові болячки», вміщена в 
газеті «Діло» (1939/2, 3 серпня), дає підстави говорити про наявність певних 
проблем у галицькому мистецькому житті, про що неодноразово заявляли діячі 
СУПроМу на своїх засіданнях та на сторінках періодики 1, вочевидь, є продов- 
женням та доповненням наукових студій Нестора Нижанківського (Н. Нижанків- 
ський. Наші музичні болячки // Діло (1934/307), Н. Нижанківський. Шляхи роз- 
витку української музики // Діло (1934/76-77). Автор стверджує факт, «що ми, 
"співоча нація", перестаємо співати, а наша інтелігенція не цікавиться проявами 
вищого музичного мистецтва» [7, 5]. 

Аналітична стаття Цегельського - намагання не лише виявити причини 
«упадку нашої духовної культури, що проявляється у браку зацікавлення гро- 
мадянства до книжки і до музики», що, на його думку, є найважливішою проб- 
лемою сьогодення, але й віднайти і реалізувати можливості для заохочення «музич- 
ними імпрезами» якнайширшого кола слухачів. Вочевидь, настав час повернутися 
до розуміння класики та встановити справжню цінність процесу сприйняття 
високої музики: «як професійний музика, що мав нагоду приглядатися нашому 
музичному життю і брати в ньому активну участь, дозволю собі додати кілька 
заміток у цій справі» [7, 5]. Критик відзначає «малу кількість слухачів на концер- 
тах», водночас зауважуючи, що «зацікавлення музичними імпрезами зменшилося 
не лише у нас, але Й у цілому світі. Проживши недавно кілька років у такому 
музичному місці як Прага, мав я нагоду переконатися, що фреквенція на концер- 
тах |...) паде, і то просто на очах» та вказує на причини, які, на думку автора, і 
призвели до такого стану речей. Спостереження науковця узагальнені у підзаго- 
ловках до тексту; розставлені таким чином акценти створюють для читача опти- 
мальні можливості для орієнтації у викладеному матеріалі. На окресленій музико- 
знавцем проблематиці видається необхідним зупинитись детальніше, проциту- 
вавши найяскравіші положення статті, оскільки зазначена тематика лишається 
напрочуд актуальною у мистецькій галузі 1 у теперішній час. 

Передусім, на думку автора, «загальна атмосфера не дозволяє нормальній 
людині заглиблюватися в музиці. Для музики треба мати спокій. |...| Минув дав- 
ній блаженний романтизм, такий пригожий для музики, минув зв'язаний з роман- 
тизмом сентименталізм і подив для віртуозів. Залишилися вимоги буденщини. 
Людина бере тільки те, що їй конче до життя потрібне, а здобуває його найлегшим 
шляхом. І тут їй стають у пригоді технічні винаходи. Надходять хвилини, коли 
людині треба духов(н)ої поживи, коли без неї жити не можна, - тоді найкраще 
перекрутити шрубу радіоапарату і найти всього досхочу і то напевно в добрій 
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формі. Яка вигода!». У цьому контексті відмічені і переваги кіно, коли «бачимо 
зірки екрану, знані у всьому світі, подивляємо їх строї, гру, чуємо знамениту 
музику, бачимо цілу оркестру, бачимо солістів 1 все це розмірно за малі гроші». 
Отже, за Цегельським, саме технічні винаходи «принесли їй (людині) більше 
вигоди для сприймання тої музики, якої вона потребує». 

Наступна теза базується на об'єктивних закономірностях, які критик форму- 
лює як «розріст спорту коштом духов(н)их розривок», зауважуючи, що «спортові 
імпрези |...) перетягнули й музичну публіку до себе, бодай у частині». Водночас 
наголошує на надмірній зайнятості працюючого населення - «В кожній ділянці 
бачимо використовування праці, як тільки можна. З тих, що працюють умов(н)о, 
витягають «останні соки», кажуть їм недосипляти, не дають їм відповідного відпо- 
чинку, бо і «відпочинок» їх занятий додатковою працею, яку мусять виконати». 

Серед інших питань розглядаються фактори, які криються в «наших обста- 
винах» - «ми байдужі і тяжкі»; матеріальна скрута, як «переважний чинник, що 
стримує наш духов(н)ий розвій»; «цілковита дезорганізація у влаштовуванні 
імрез»; «зміна відношення громадянства» до концертів - «давніше виступи С. Кру- 
шельницької чи М. Менцінського були національними атракціями» нарівні з Шев- 
ченківськими концертами, «які ще й сьогодні втішаються широкою публікою»; 
тепер концерти за участю «артистів-солістів |...| не мають всенаціонального чи 
може відродженецького посмаку, це вже суто музичні імпрези, менше приступні 
публіці, ніж спів, а завдяки своїй частішій появі перестали бути національною 
Меккою, до якої всі, чи розуміють її, чи ні, спішать». 

«Брак зрозуміння до музики» - ще одна важлива причина такого занепаду 
музичної ділянки, «вже куди поважніша від інших, бо свідчить про духовний 
упадок загалу. Давніше якось люди не хвалилися тим, що на музиці не розумі- 
ються. Сьогодні чуємо це часто» [8, 4]. На думку автора, слухання 1 розуміння музи- 
ки «дає приємність, приносить душевну користь», тому «треба передовсім хотіти 
слухати музики». Наступне твердження, з точки зору сприймаючої аудиторії, 
безумовно, є квінтесенцією даної статті - «музична культура стоїть сьогодні ви- 
соко і через те не так легко доступна кожному. Її треба вчитися, як і кожної галузі 
науки чи мистецтва». Закономірно, що у цьому контексті автор наголошує на 
значенні музичного виховання в усіх освітніх закладах, - чи то середня школа з її 
найкращими задумами - нововведеними музичними авдиціями, чи центри профе- 
сійної освіти - Музичні Інститути ім. М. Лисенка, зосереджені по всій Галичині. 

Без сумніву, окреслений перелік проблем викликає логічне запитання: «Чи є 
на них рада?». І одразу у відповідь Цегельський наводить переконливі аргументи з 
першочерговими завданнями «вийти з байдужості, отяжіння, старатися збудити в 
собі зацікавлення до музики, призадуматися над своїм духовним «я», |...| впли- 
вати краще на молодь, заохочувати її до душевних розваг», вбачаючи над- 
важливими чинниками у підготовці та проведенні музичних імпрез діяльність 
професійних організацій та колективів, серед яких першочергове місце посідає 
СУПроМ, «додаймо ще музик-аматорів, що в музичному житті даного міста 
відограють важнішу ролю (отже напр. диригентів «Боянів»)». 
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Підсумовуючи, звернімо увагу на просвітню функцію публікації, написану 
фаховим та авторитетним діячем у музикознавчій ділянці для популяризації 
класичної музики серед найширших кіл громадськості, залучення їх не лише до 
музичних подій, бо «добро української культури вимагає, щоб у нас було 
якнайбільше артистичних імпрез 1 усі мали успіх», а також до концертів-академій, 
таких, «як Шевченківські, свята 1 листопада, Крут, 22 січня, Матері». Відтак 
публікації Цегельського свідчать про причетність до важливих прогресивних 
тенденцій у культурно-мистецьких подіях того часу. 

У широке коло музикознавчих дослідницьких інтересів Цегельського увійшло 
дослідження освітньо-мистецького життя Перемишля - міста, з яким пов'язані 
роки напрочуд плідної та багатогранної діяльності: виконавської практики скри- 
паля, педагога, музикознавця та активного громадського діяча. Його наукова роз- 
відка «Музичне життя Перемишля» підіймає актуальні питання становлення і 
розвитку музичної культури одного з найважливіших історико-культурних центрів 
Східної Галичини в контексті суспільно-політичних подій. У хронологічних рам- 
ках музикознавець окреслює основні віхи становлення мистецького життя на 
Перемиській землі, виявляючи певні тенденції зв'язку поколінь, зокрема спадко- 
ємність народних, професійних та церковних музичних традицій та особливості їх 
розвитку з часів княжої доби до початку Другої світової війни. 

Окрім того, Цегельський постає не лише як критик та публіцист, він - один з 
організаторів мистецьких процесів міста, з властивою його свідомості та життєвим 
позиціям україністичною спрямованістю, щирим уболіванням за долю цього важ- 
ливого духовного центру у складних суспільно-історичних обставинах. Вагомим і 
цінним виявилося значення наукового дослідження Цегельського для сучасної 
національної музикознавчої науки - його матеріали стали джерельною базою 
дисертації Ольги Попович «Українське музичне життя Перемишля (1919-1999), 
[2] та статті Тетяни Голдак «Особливості музичного життя українців Перемишля 
ХІХ - початку ХХ століття» [1]. 

Як підсумок, варто відзначити, що видання та перевидання багатої спадщини 
митців української діаспори, вивчення 1х діяльності, культурного та мистецького 
життя, популяризація їх творчості - справа національного масштабу, яка має важ- 
ливе значення для розуміння і відтворення цілісної картини української культури 
та переосмислення цінностей духовних традицій. 


Опа Рагіѕ. Еизепе ТѕеһеіѕКуі тизісоїорісаї Пегіаєє іп те ий іћергојеѕѕіопаїсайоп 
оў Саїїсіап ОКгаіпіап тияса сиНиге оў Ше іпіегумаг регіой. Іп те апісіе те тизісо- 
іозіса! йегйазе оў опе оў Шегертезетануеу оў ше Иктайиап аїазрога, Ртавие 5сПооі 
ѕіийепіЕивепе Тзейе[5Ку т іегтѕ оў ртоет5 о} ргојеѕѕіопа! тиѕіс обайаа іпіегугаг 
репо4. Апепіїоп 15 росизе4 оп јоитаііѕііс Һһегйаветиѕісоіовіѕі, мћһісһ аейпеу Ше 
ргоБіетаііс сопіепі апа аїгесіїоп ођћіѕ сгеайуйу апа Ше роѕйіоп. Іп ће јогтайоп оѓ 
тизѕісаі ргојеѕѕіопа[іѕт іп Саїісіа ріауеа аѕіспійсапі го[е "Ргаѕие 5сПооі". <їиаепіѕ оў із 
ѕсһооі һауе гаїзеадте ОКгаітіап сийиге оп а Мей Еитореап Іеуе| йтоизй Ше уотК5 
оїсотрогег, тияса[ апа списа[ аспуйу, рег/огтапсе таѕіегу, соттфише4 10 Ше едисайоп 
о} паїопа! сопѕсіоиѕпеѕѕ, КпоуДе4зе оў ћитап уаіиеѕ апа зрігйшаї епгісптепі оў Ше 
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Ргавие СопБегуаготу, аїгестог ої Рггетузі Бгапсћ ої те Нівћег Мизіс Пзійціе патеа айег 
Іубепко, 5сіепіїзі, тизіс сүйіс, а сопсегіуіоітіѕі апа іеасһег — а у ехатріе ої Саїісіап 
Лаигез па! јотт те юипааноп5 ої ргоезяопаЙ;т іп 1егту оў пайопа! геуїуаї. Лоитай5Ис 
апа теіћоаіса! могкѕ оў Тзейе[5КуЕ меге аітеа а! галутв Ше [еуеё[ оў ОКгаіпіап сипига! 
сопѕсіоиѕпеѕѕ, гаїзед Ше 155ие оў ейисайоп апа ейисайоп оў те рориіайоп, зпомей те 
тапзтоп рот атаіеиг іо ргојеѕѕіопа! ап. Тһе ргосеѕѕ оў Јогтаііоп апа деуеіортепі оў 
Окгаїпіап тибіса! сийигеоў Саїїсіа т ше рту! паї оў те ХХ сешигу сопипие 10 айтас! ше 
айепіоп оў агі сүйіс, шаг гейестеа т питегоиѕ ѕсіепііісѕіийіеѕ апа рибПЙсаноп5. Тйезе 
ігепаѕ ійепіћей ргіогітутизісоїовіса іпіегезі5 апа рготріеӣ тапу гебеагсйету іо 
ѕіийугевіопаі ресийатиез оў ОКгаіпіап агі апа Из ғеуіеу іп сіоѕе геіайопѕћір удій 
Еитореап сиПиге, Ви тияс апа стйіса! Іевасу Е. ТзепеїзКуї һаѕ пої Бесоте а ѕирјесі оў 
5чепийс зшау апа зепегайзаноп, апа ћаїѕ уйу гедиігеѕ тоге сагеји! ѕіийу оў Ше ѕоигсеѕ 
апа агсћіуа! таїтегіаїз їНаї мй огвапісе стеапуе асһіеуетепіѕ опе оў ше јоипӣегѕ оў Ше 
Окғаіпіап а" оп Ше таїпіапа, аз ОКкгаіпе апа абтоаа. 

Кеуумогғаѕ: Саїісіа, ЕОРгоМ (Еейегайоп оў ОКгаіпіап ргојеѕѕіопа! тизѕісіапѕ), Ргавие, 
регуогтіпе, тиѕіса! сгіїсіѕт, папопа-сийита іғаайіопѕ. 
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Ярема Павлів 


ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ БЕРВІНКОВИХ НАГРАВАНЬ 
ГУЦУЛЬСЬКОГО СКРИПАЛЯ 


Матеріалом для нашого дослідження слугували аудіозаписи (СО) гри видат- 
ного традиційного гуцульського скрипаля Кирила Линдюка (шпіцнамен «Вітишин», 
1929-2003), здійснені Богданом Яремком у селах Люча та Космач Косівського 
району Івано-Франківської області у 2000 та 2002 роках, та його стаття до цих 
аудіозаписів [1]. Продовженням знайомства зі скрипалем стала інформація, 
отримана зі статті Б. Яремка про К. Вітишина, вміщена в розширеному варіанті в 
одному зі збірників «Етномузика» [2], а також наше транскрибування скрипкових 
награвань музиканта і спроба їх дослідити. Отже, звернемося до постаті народного 
музиканта з погляду на його творчий шлях та підсумки текстологічного аналізу 
виконуваних ним на скрипці двох версій бервінкової мелодії (ладканки). 

Кирило Линдюк («Вітишин») - загальновизнаний майстер з-поміж скрипалів 
середньої генерації космацько-шепітської традиції. Народився 1929 р. в Космаць- 
кому присілку Мел. Ще малим хлопцем прагнув перейняти прийоми гри від свого 
далекого родича Василя Пожоджука («Генца»), котрий був одним із найславет- 
ніших гуцульських скрипалів [3, с. 34]. Виконавська діяльність Кирила розпоча- 
лася у віці 11 років, коли він створив разом зі своїм братом-цимбалістом дует, а 
також став лауреатом Коломийського огляду художньої самодіяльності за вико- 
нання гуцульської музики з однолітком сопілкарем (фуярністом). Невдовзі, опи- 
нившись на засланні в Омській області (за участь одного з членів родини в лавах 
УПА) і взявши участь у розбудові гуцульського традиційного середовища на 
чужині, К. Линдюк організував інструментальну капелу, з якою обслуговував різні 
релігійні та інші свята. Повернувшись через дев'ять років на Батьківщину, Кирило 
розпочав співпрацю як скрипаль з найяскравішими музикантами свого краю, а 
його капели в період від 1957 до 2003 року обслуговували весілля та святково- 
урочисті події не лише в Космачі й сусідніх селах, а й у багатьох інших місце- 
востях Гуцульщини та Покуття. 

Ще зі студентських часів (2011-2013) я намагався засвоїти гуцульську музику 
безпосередньо в традиційному середовищі, а знайомство зі скрипковою музикою 
Кирила Линдюка «Вітишина» (2012) через слухання її в записі на аудіодиску 
Б. Яремка стало поштовхом для фольклорних експедицій до Космача. На жаль, на 
той час Линдюк вже помер, але вдалося зібрати багато інформації про нього від 
музикантів-колег, чимало з яких і дотепер активно музикують на теренах Косів- 
ського, Надвірнянського та Коломийського районів Івано-Франківської області, а 
2013 р. пройти школу традиційної скрипкової гри у космацького скрипаля і 
баяніста Петра Семчука-«Семенишина» (1945 р. н.). 

Першими зразками здійснених нами нотаційних записів традиційної гуцуль- 
ської музики є кілька награвань сольної гри К. Линдюка зі згаданого аудіоальбому 
Б. Яремка. Серед них - нотування двох виконавських версій «Бервінкової» - 
весільна ладканка, локалізована переважно на теренах покутсько-гуцульського 
регіону як невід'ємна обрядодія гуцульського весілля. Її виконують жінки, котрі 
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плетуть віночок молодій під супровід інструментальної капели. Зробімо тексто- 
логічний аналіз здійснених нами транскрипцій обох скрипкових версій «Бервін- 
кової» у виконанні Кирила Линдюка. 

Перша скрипкова версія бервінкової К. Линдюка спирається на віршовий 
варіант, який має два дворядкові різновиди віршової структури (далі - ВС): І ВС: 
(443) 2; П ВС: (557) (556), що уможливлює зробити припущення відносно свідо- 
мого поєднання скрипалем цих різновидів у межах однієї п'єси. Друга скрипкова 
версія бервінкової базується на шестирядковій віршовій структурі (443)4 (557)(556). 
Наводимо віршові тексти обох версій виконаних Линдюком бервінкових: 


І версія: П версія: 
Ой куда ж ти, молоденька, ходила, - Ой куда ж ти, молоденька, ходила, 
Що так твоя головонька зацвила? Що так твоя головонька зацвила? 
Ні калинонька, ні малинонька, - Я ходила, рідна мамко, в садочок, 
ні твоя дитинонька, Припав мене й калиновий цвіточок. 
Лиш того пана, лиш того пана, Ні калинонька, ні малинонька, 
Що в'на з ним шлюб брала. ні твоя дитинонька, 


Лиш того пана, лиш того пана, 
Що в'на з ним шлюб брала. 


Обидві версії «Бервінкової» скрипаль виконував у досить швидкому темпі з 
цифровими позначками, відповідно, 34 і 76, тоді як вокальні виконання ладканки з 
інструментальним супроводом звучать приблизно в темпах, позначених цифрою 
60. Можна стверджувати, що «Бервінкові» у виконанні Кирила Линдюка - це не 
формальне відтворення традиційної обрядової музики, а його власна натхненна 
інтерпретація давнього кантиленного ліричного твору, що є одним з головних на 
гуцульському весіллі. Той факт, що Кирило Линдюк виконав «Бервінкову» двічі, 
причому у другій версії - з варіаційними 1 деякими змінами у формі, свідчить про 
велику увагу музиканта до цього вельми зручного для тембру скрипки твору. 

Перша скрипкова «Бервінкова» має просту тричастинну форму з репризою, 
що складається з трьох періодів: 8/4 (а +а!) 6/4(Ь + Б) (аз + аз): 


Бервінкова І 


Кирило Линдюк 
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Музичний ритм - змінний часокількісний, більшість ритмічно визначених 
звуків мелодії забарвлені різноманітною мелізматикою, яка не лише орнамен- 
тально збагачує переважно монодичну фактуру, а й має змістове значення. Так, 
якщо мелодію п'єси позбавити мелізмів і виконати її згідно зі складами віршо- 
ваного тексту, то друга чвертка першого такту буде групуватися двома восьмими 
нотками. У скрипковій же версії замість двох восьмих виконується чвертка, рит- 
мічно ускладнена мордентом, якому передує форшлаг. 

Ладова структура першої п'єси охоплює звукоряд мінорного гептахорду з 
основним тоном а, варіативними ІУ, МІ і МП ступенями, субквартою та високою 
субсекундою. Кадансування відбуваються в Ут. (заключна тоніко-субквартова 
каденція), у 10 т. (серединна автентична каденція на квінтовому тоні домінанти), у 
12 т. (перервана тонічна каденція, акцентована сфорцандо) та 16 т. (фінальна 
тонічна каденція). 

Фактурний аналіз твору дав можливість виявити такі особливості викладу: 

- фрагментарне застосування подвійних нот, інколи з елементами педальної 
домінантової та тонічної основ; 

- чергування монодичної лінеарності зі стрічково-октавним, рідше септимовим 1 
квартовим, а також бурдонним двоголоссям, викладеним гармонічною інтерва- 
лікою; 

- артикуляція як спосіб «вимовляння» послідовної низки звуків (легато, нон- 
легато) та акцентуація з різною динамікою звучання (легкий акцент, акцент, 
акцент зі сфорцандо); 

- розмаїття ритмічних малюнків у мелізмах, винахідливість виконання яких зафік- 
совано в їхньому транскрибуванні і конкретизується використанням таких рит- 
мічно згрупованих тривалостей і фігур, як шістнадцяті, тридцятьдругі, шістдесят- 
четверті, восьма або шістнадцята з однією чи двома крапками, тріолі та квінтолі. 

Принцип розвитку мелодичних поспівок базується на інтонаційно- ритміч- 
ному варіативному повторенні мелопосшвки а в першій і третій частинах 1 
спорідненої з нею мелопоспівки Б похідного контрасту в другій частині: 


Бервінкова І.в 


Кирило Линдюк 
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Комбінаторна послідовність мелопоспівок утворює тричастинну форму, 
кожна частина (мелострофа) якої формується з двох мелопосшвок. При цьому усі 
мелопоспівки являють собою складне ритмо-інтонаційне утворення: перше з них 
виконує роль «зачину» (імпульсу) і «ходу», а друге - недосконалого або (напри- 
кінці мелострофи) досконалого кадансування. 
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Характерним є використання виконавцем інтенсивної інтонаційно-ритмічної 
варіативності мелізматичного типу, що охоплює перші ритмо-інтонаційні утворення 
першої і третьої мелостроф, і її відсутність на каденційних ділянках. Ритмічні 
рисунки мелізматичних звуків, що оздоблюють чи не кожну восьму долю мелодії, 
досить різноманітні: від ритмічно ускладнених мордентів з форшлагами до угру- 
пувань, в яких можуть сполучатися форшлаг, дрібна трель (зокрема із шістдесят 
четвертих тривалостей), мордент та прохідні звуки. Так, «зачини» і «ходи» мело- 
поспівок а, а1, а2 і аЗ характеризуються інтенсивною мелізматичною насиченістю, 
утворюючи варіативність вищого рівня. Завершуються вони кадансуванням - 
рухомим (а), цезурованим традиційним тоніко-субквартовим (а1 і а3) і тонічним 
перерваним (а2). Мелопоспівки Ь і 1 характеризуються меншою насиченістю 
мелізмами та дрібними тривалостями, внаслідок чого виявляється їх кантиленна 
сутність, посилена довгим цезуруванням. У мелопоспівці БІ, яка завершується 
автентичним кадансуванням, вперше з'являється підвищений ІУ ступінь. 

Друге виконання К. Линдюком «Бервінкової» має певні зміни, зокрема в 
побудові музичної форми, яка, залишаючись простою тричастинною, має першу 
частину у вигляді складного періоду із чотирьох речень: (а + а1 + а2 + а3) (Б + 01) 
(а4 + а5). Мелопосшвка а в обох «Бервінкових» повторюється у вільній комбіна- 
торній послідовності: 


Бервінкова П 


Кирило Линдюк 



































Різниця між двома виконаннями полягає в наступному: у мелодичних деталях 
бервінкового типу; у регістрово-тембрових змінах (на октаву вниз у викладі пер- 
ших двох мелопоспівок другого виконання; у ритмічних варіативних змінах як у 
самій мелодичній лінії, так і в мелізматиці, частково у музичній формі, яка зали- 
шається простою тричастинною репризною, але з розширенням І ч. до складного 
періоду з чотирьох речень у другому виконанні; у більшій наявності подвійних 
нот (октав, квінт, малих і великих септим) у бервінковій першого виконання. 

Спільним в обох виконаннях є: ладова структура у другому виконанні зали- 
шається такою самою: мінорний гептахорд з основним тоном (, варіативними ГУ, 
МІ і МП ступенями, субквартою (переважно на каденційних ділянках). 

Фактура кожного з виконань не є індивідуалізованою стосовно одна до одної, 
залишаючись монодичною з елементами двоголосся, зумовленого використанням 
подвійних нот, а саме: 

а) стрічкового паралельного октавного і квінтового двоголосся; 
б) бурдонного двоголосся, в якому трелеподібні оспівування верхнього тону в сеп- 
тимах відбуваються на тлі нижнього тону (такти 2, 4 в першій бервінковій). 
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Схожими є також ж артикуляційні прийоми у двох награваннях, які можна 
поділити на два види: легато і деташе. Легато музикант застосовує для об'єднання 
дрібних ритмічних тривалостей. Завдяки цьому прийому вони звучать легато. 
Прийомом деташе виконуються усі звуки, не пов'язані між собою. Через дію вина- 
хідливої комбінаторики на артикуляційному рівні прийомами легато і деташе чітко 
прослуховуються і мелодичний «каркас», і додані до нього орнаментальні угрупу- 
вання, 1 агогічні зміни, а втім посилюється змістовність усього звучання. Кирило 
Линдюк досягнув блискучої артикуляційної чіткості, що сприяє донесенню зву- 
чання кожного тону, навіть найдрібнішої тривалості, у віртуозному потоці скрип- 
кового мелоінтонування. Вміле, відпрацьоване до найдрібніших деталей артику- 
лювання звуків цим музикантом підносить виконання ним скрипкових бервін- 
кових до бездоганного, концертно-сценічного рівня. 

Акцентуація, як прийом штрихової техніки правої руки, яким послуговується 
музикант, підкреслює майже усі відокремлені звуки (четвертні, половинні), а також 
початкові тони певним чином організованих ритмічних угрупувань. Завдяки цьому 
досягається виконавський ефект декламаційності. Вирізняються три види акцентів: 
а) легкі акценти (легкий «укол» смичка), що застосовуються найчастіше; 

6) сильні акценти (сильний «укол» смичка), які з посиленою динамічною градацією 
підкреслюють взятий звук; використовуються рідше, підкреслюючи опорні тони 
в мелопоспівках; 

в) акценти-сфорцандо (досягаються сильним притиском і прискореним веденням 
смичка), яких у першому награванні три (шоста доля мелопоспівки а, кінцеві 
звуки мелопоспівок а1 1 а2), у другому - чотири (ті самі випадки, а також 
кінцевий звук мелопоспівки а3), підкреслюючи опорні тони мелопоспівок 1 
падіння в субквартовий звук, акценти-сфорцандо посилюють динамічну шкалу 
відносно сталого звучання обох награвань. 


У техніці лівої руки для обох виконань спільними є такі прийоми, як вібрато 
(на звуках четвертних і половинних тривалостей, які виконуються без мелізмів) і 
глісандо (в межах малої терції), що вживається на пролонгованому звуці автен- 
тичного кадансування в мелопоспівці БІ. 

Що стосується естетики звучання та стилістичних особливостей бервінкових 
награвань Кирила Линдюка, то слід відзначити, що індивідуальний стиль цього 
скрипаля утворюється з органічного поєднання стилістичних ознак, притаманних 
естетиці гуцульського традиційного скрипкового виконавства, і власної майстер- 
ності, що сформувалася на грунті цеї естетики. Звучання скрипки у бервінкових 
награваннях Кирила Вітишина визначається їхньою вокальною мелодикою. Це 
конкретизується широкою та досить інтенсивною вібрацією, частим вживанням 
прийому глісандо, дзвінким тембром звучання довгих тонів. Вокальна традиція 
співу бервінкових ладканок, звичайно, не могла не вплинути на звучання їх у 
скрипковій версії. Як раніше згадувалось, «Бервінкова» є вокальним жанром 1 
найчастіше виконується разом зі скрипкою і капелою, які супроводжують вокал. 
Отже, традиційна манера виконання «Бервінкової» виявляється у темпераменті 
звучання скрипки, у динамічному фразуванні, в акцентуації та в агогіці, у манері 
виконання штрихів, уїбгаїо, мелізмів та інших можливих складових виконавської 
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інтерпретації. Бервінкові награвання Кирила Линдюка легко зіставляються з 
вокальним виконанням цих мелодій, чим підтверджується спільна їх природа. 

Манера давнього гуцульського скрипкового музикування, яка, зрозуміло, від- 
різняється від академічного, характеризується своєрідною технікою гри 1, відпо- 
відно, неповторним темброво-гармонічним колоритом звучання. Збагачення 
фактури інтенсивною інтонаційно-ритмічною варіативністю мелізматичного типу, 
фрагментальне застосування подвійних нот, чвертьтонове інтонування характерне 
не лише для сольних бервінкових награвань Кирила Линдюка, а й для творів подіб- 
ного жанру у виконанні інших видатних традиційних скрипалів Гуцульщини. 
Зокрема, у аудіозаписі представника виконавської традиції долини ріки Чорний 
Черемош, знаменитого скрипаля-лідера гуцульської капели «Черемош» Романа 
Кумлика (1948-2014, Верховина Івано-Франківської обл.), тема «Бервінкової» на 
скрипці-соло звучить теж у вільному, імпровізованому викладі. Інтерпретації 
"Бервінкової" кожним з цих двох скрипалів, що презентують дві сусідні виконав- 
ські традиції, мають деякі спільні ознаки. Мелодичний каркас першої теми у бер- 
вінкових награваннях Кирила Линдюка майже одинаковий із тим, на якому базу- 
ється виконання Романа Кумлика. Арсенал мелізмів і техніка їх вигравання теж 
подібні: це ритмо-інтонаційна комбінаторика із форшлагів,мордентів,трелей, які 
оздоблюють мелодичну лінеарність. Ще один спільний фактор у виконанні «Бер- 
вінкової» обома скрипалями- це поява бурдонного двоголосся (переважно на 
каденційних ділянках), в якому трелеподібні оспівування верхнього тону відбува- 
ються на тлі нижнього тону «порожньої» струни. Щодо відмінностей, то в Романа 
Кумлика вони проявляються у характері звучання дџаѕі ад Шыт, а у Кирила 
Линдюка у вольовій, строгій ритміці, підсиленій експресією через акцентуацію 
окремих долей. Отже, виразно індивідуальний виконавський стиль кожного з цих, 
Богом обдарованих музикантів, є великим мистецьким надбанням гуцульського 
традиційного виконавства. Як влучно зауважує Б. Яремко, музично-виконавський 
стиль Кирила "Вітишина" сприймається яскравим явищем гуцульської скрипкової 
традиції із закладеним у ній усім тим художньо вартісним, що утвердили і розви- 
нули у своїй музично-ансамблевій творчості його талановиті попередники - май- 
стри-скрипалі В. Вардзарук («Якобишин»), Д. Линдюк («Дем'єн Попиччин», В. По- 
ходжук («Генц»), Д. Гудим'як («Гудим'ячків»), М. Слочак, П. Коб'юк («Козар»), 
І. Менюк («Менів») та інші [2, с. 99]. 

Скрипаль і альтист Іван Арсенич (1950 р н.), представник академічного 1 
гуцульського виконавства, який був приятелем космацького скрипаля і постійно 
спілкувався і грав з колегами його капели, засвідчує, що стиль виконавства 
Вітишина базувався на відчутті глибинних зв'язків із стародавнім, суто гуцуль- 
ським музичним мисленням [2, с. 98]. Для створення скрипкових п'єс або скрип- 
кових партій у капелі музикант майстерно розвивав мелодії, використовуючи 
послідовності ритмо-формул, мелодичні та мелізматичні комбінації на різних 
ділянках форми. Попри велику кількість стильових ознак, які є спільними для 
інтерпретації «Бервінкової» Кирилом Линдюком та його колегами, видатними 
скрипалями тієї самої традиції, гра цього музиканта вирізняється яскравою само- 
бутністю. Кирило «Вітишин» володів прекрасним, експресивним, дзвінким скрип- 
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ковим звуком. Точне інтонування, артистичну вібрацію (там, де вона потрібна), 
«вимовляння» кожного звука забезпечувала міцна, віртуозна техніка лівої руки. 
Вібрація у Кирила Линдюка не була академічною, а народною («запальною»), за 
емоційною ж насиченістю - вразливою. Вразливість вібрації рельєфно окреслю- 
вала гуцульську скрипкову мелодику, підтримувала сріблясто-дзвінкове звучання 
цимбалів, що в сукупності демонструвало неповторне індивідуальне музичне мис- 
лення скрипаля. 

Техніка правої руки Кирила «Вітишина» сприяла активному, але співучому 
звучанню, дозволяла виконувати складні орнаментальні комбінації високої дина- 
мічної градації. «Карпатський маестро К. Линдюк володів технікою смичка на 
рівні професійного академічного скрипаля. Так, під час гри гуцульської музики 
"до танцю" він користувався переважно середньою частиною смичка, а "до слу- 
хання" — смичком біля колодки. Звідси виконання ним музики “до співу", “до слу- 
хання" й "до танцю" було з технічного боку надзвичайно віртуозним, чітким та 
блискучим» [2, с. 97]. Акцентуація секундових і квартових інтонацій, а також 
каденційні завершення окремих фрагментів або цілої п'єси, були характерними 
для його виконання. Такий високий рівень володіння інструментом пояснюється 
великим музичним обдаруванням музиканта. На думку Івана Арсенича, таємниці 
гри на скрипці Кирилові Линдюку ніхто не передавав, у жодного «професора» він 
не брав уроки, жодної ноти не знав і не бачив, як вона виглядає. Кирило «Віти- 
шин» зачаровував слухачів своїми мелодіями, оскільки творив їх, внутрішньо 
відчуваючи, що ці мелодії йому «передав сам Бог» [2, с. 98]. Даючи оцінку лег- 
кого, простого і натхненного музикування К. Линдюка, І. Арсенич наголошував: 
«У нього як думала голова, так і руки слухали і творили музику». Кирило Васи- 
льович під час гри настільки фанатично віддавався справі, зокрема музиці "до 
співу", що слухача неначе за "душу брало"» [2, с. 98]. 

Здійснений музично-текстологічний і виконавський аналіз двох награвань 
«Бервінкової» у виконані гуцульського скрипал Кирила Линдюка дає підстави 
стверджувати, що у його виконанні бервінкові набувають виразних рис сольних 
скрипкових п'єс. У виконанні обидвох награвань присутні елементи імпровізацій- 
ності, які виявляються у регістрових змінах проведення мелодії, у вільній комбі- 
наторній послідовності вживаних мелізмів, у побудові музичної форми кожного з 
награвань, у варіативності викладу музичного матеріалу, коли музикант вдається 
до незначних змін у мелодії, зберігаючи основний її каркас незмінним. 

Награвання бервінкових Кирила Линдюка, на нашу думку, є одними з кращих 
зразків гуцульського традиційного скрипкового виконавства. Адже подібної вико- 
навської майстерності, що народжується імпровізаційно, може досягти лише 
винятково талановита і досвідчена особистість, здатна вільно й майстерно вико- 
ристовувати усі чинники поспівково-формульного комплексу, сформованого в 
процесі багатолітньої виконавської практики в межах гуцульського середовища. 

Діяльність Кирила Линдюка («Вітишина») як народного скрипаля 1, зокрема, 
його гра «Бервінкових» не можуть не викликати інтерес у представників про- 
фесійного скрипкового виконавства та інших академічних музикантів, адже усним 
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шляхом цей скрипаль досягнув справжніх вершин з властивою йому самобутньою 
манерою гуцульського традиційного виконавства. 

Музично-текстологічний аналіз бервінкових награвань Кирила Линдюка перед- 
бачає подальше дослідження індивідуального виконавського стилю цього гуцуль- 
ського музиканта, включаючи дослідження питань аплікатури і постановки рук, 
зокрема, на рівні порівняння його бервінкових награвань з виконаннями інших 
видатних скрипалів Гуцульщини. 


Уагета Рауйу. Сотрагайуе Апа1уѕіѕ оў “Вагуіпкоуа” МеІойіеѕ Рег/|огтеай Бу а Тгаа!- 
попа Ниш Уюшия. Тһе апісіе ргеѕепіѕ тизісаі-іехіоіовіса! апа а[50, рагиаПу, регўог- 
тапсе апаїузіз оў то 5010 уїоіїп уетяоп5 оў те та4топ меааіпе Іайкапка (угайїпе 
гйшаї 5018) “Вагуіпкоуа”, расе тю ргојеѕѕог Войаап ЛагетКо’5 аийіо афит "УКгураї 
Кугую Гупаіик”, регротте4 Бу а гепомте4 татопа Ниїзи! уойтя Кугую Гупаіик 
"Уйузпуп" (уШаве оў Шиспа, Коѕіу аїзігісі, Іуапо-КтапКіузкК гезіоп). Ваѕеа оп Ше ітап5- 
сприоп оў іћоѕе мо аиФо тесот4тз5, ме һауе апаіугеа іћеіг тизісаї јогтѕ, гћуіһтіс, 
ѕсаіе ѕігисіигеѕ, іехіиге ресийатиез. Техіиге апаіуѕіѕ оў Ше поїе їіехі оў мо регјогтапсеѕ 
оў “Вагуіпкоуа” Бу Кугую ГупашК йа; епаЫей из іо гезеагсй уоісе-Іеайіпо, агіісшайоп 
іесһпідиеѕ, сПпагастегізтіс гпуїтіс өгоирѕ (оп ше Іеуе оў топаНоп-тпуйтис уагіайоп оў 
тей5танс туре) апа ше ргіпсіріеѕ оў теіодӢутойуеѕ деуеЇортепі. Тһе сотрагайуе апаіуѕіѕ 
оў те мо “Рагуіпкоуа” теіоаіеѕ регуогтапсез Бу Кугуіо Гупаїик 15 ғеуеаіпе іпіегргеіа- 
пуе 4еаноп, ѕоипа аеѕіћеіісѕ, апа ѕ?уІе оўрегјогтапсе оў іћіѕ рготіпепі ігаййіопаі Ниш 
уіоіїпі51. 

Кеууогаз: Ниїзи! іғаайіопаї уіоіїп тияс, Кугуіо Гупашк "Уйу5пуп", Вагуіпкоуа”, 
иедатз сарреПа, тизісаї-Іехіоіовіса! апа регјогтапсе апаїузіз. 
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Ірина Дружга-Різник 


БАНДУРНА ТВОРЧІСТЬ ЕМІГРАЦІЙНИХ КОМПОЗИТОРІВ 


У статті розкривається життєвий і творчий шлях сучасних українських емігра- 
ційних композиторів, які створюють концертний репертуар для бандури, водночас роз- 
виваючи бандурне виконавство - Ю. Олійник, В. Мішалов, Ю. Фединський, аналі- 
зується їх музично-громадська діяльність. Юрій Олійник працює у жанрах інстру- 
ментальної та вокальної музики, Віктор Мішалов - автор композицій для бандури- 
соло, ансамблів малих форм та обробки народних пісень, Юрій Фединський у своєму 
доробку має твори для сучасної бандури соло та ряд композицій під впливом 
експериментальних творів Штокалка.. 

Ключові слова: бандура, еміграційний композитор, Ю. Олійник, В. Мішалов, Ю. Федин- 
ський. 


Вагому роль у світовому утвердженні української національної культури 
відіграє музична творчість еміграційних композиторів. Композиторські надбання 
української діаспори досліджувалися в працях численних авторів, зокрема 
А. Мухи [5], В. Дутчак [2], Г. Карась [4] та інших. Яскравим прикладом митця, 
який на чужині творить українську культуру є особистість Юрія Олійника, в якій 
органічно поєднався талант композитора, піаніста, педагога, музикознавця. Кожний 
прояв цього таланту спрямований на утвердження іміджу української музики у 
контексті світової культури. 

Народився Юрій Олійник 1 грудня 1931 року в Тернополі в родині відомого 
громадського діяча Олекси Олійника. Першою його вчителькою була Ірина Крих – 
видатна українська піаністка і педагог. В 1944 році, родина Олійників була зму- 
шена емігрувати. Перебуваючи в таборі для переселенців у Німеччині, Юрій Олій- 
ник навчався у відомого піаніста і педагога Романа Савицького. Згодом, у Баварії 
його вчителем був Франц Вагнер. 

У 1950 році Олійники переїхали до США, де Юрій продовжив свою музичну 
освіту. У 1956 році він закінчив фортепіанний відділ Клівлендського музичного 
інституту (США, клас Артура Лєссера), здобув ступінь бакалавра, а в 1959 році — 
відділ музикології в Кейс Резерв Університеті, де отримав ступінь магістра. Свою 
педагогічну діяльність Ю. Олійник здійснював у Клівлендській школі «Сеттлмент» 
(1956-59), Музичній консерваторії Сан-Франциско (1960-67), Каліфорнійському 
Університеті Сакраменто (1985-87, 1990-93) [6]. 

Як композитор, Юрій Олійник працює у жанрах інструментальної та вокаль- 
ної музики. Творча співпраця з відомою бандуристкою, заслуженою артисткою 
України Ольгою Герасименко-Олійник спрямувала творчу ініціативу композитора 
на створення багатьох оригінальних композицій для бандури. Прем'єра його пер- 
шого Американського концерту для бандури з оркестром відбулася зі «С'єрра» - 
симфонічним оркестром у грудні 1992 року в Каліфорнії. Протягом травня - червня 
1995 року його музика лунала на фестивалі «Віртуози» у Львові. Серед творів був 
також новий на той час Другий концерт для бандури з оркестром, присвячений 
дружині Олі. Американська прем'єра того твору відбулася в жовтні 1995 року в 
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Сакраменто з «Камелія» - симфонічним оркестром і отримала визнання як пуб- 
ліки, так 1 критиків. Цей концерт був виконаний також у Голівуді симфонічним 
оркестром «Вест Голівуд» із солісткою Олею Герасименко в 2004 році. В 1996 
маєстро Звонимир Гачко, керівник симфонічного оркестру «Сакраменто», замов- 
ляє новий концерт для бандури з оркестром. 

У лютому 1997 року прем'єра Четвертого концерта для бандури з оркестром 
відбулась в Одесі. Його американська прем'єра прозвучала в березні 1998 року в 
Каліфорнії - з Одеським філармонічним симфонічним оркестром та солісткою 
бандуристкою Олею Герасименко. 19 жовтня 1999 року «Трипільський» концерт 
був виконаний на сцені столичної опери у виконанні симфонічного оркестру 
оперної студії Національної музичної академії України ім. П. І. Чайковського. 

У 1999 році три бандурні концерти Юрія Олійника записано на компакт-диск 
фірмою УУО Ргойисііопѕ з тою ж солісткою. Це був перший історичний запис 
бандурних концертів з симфонічним оркестром. П'ятий концерт для бандури, 
хору та оркестру Тисячолітній (2007, солістка - Ольга Герасименко), і Шостий кон- 
церт для 2-х бандур з оркестром Антифонний (2012, солісти - Тарас Лазуркевич і 
Олег Созанський) було виконано й записано у Львові під орудою Юрія Луціва. 

У листопаді 2000 року відбулася прем'єра Фортепіанного концерта у Львові 
з п'яністкою Оксаною Рапітою (диритент - лауреат Шевченківської премії, народ- 
ний артист України проф. Юрій Луців). Цей концерт записано на компакт-диску з 
тою ж солісткою та видано американською фірмою СКУ Аптізі5 в 2005 році. 

У 2001 році чотири концерти для бандури з симфонічним оркестром були 
опубліковані видавництвом ТеРус у Львові. У вересні 2003 року, Третій Екзо- 
тичний концерт для бандури та оркестру виконано у світовій прем'єрі з великим 
успіхом в м. Сакраменто (Каліфорнія). Оксана Герасименко, якій цей твір присвя- 
чений, була солісткою з оркестром Кимелія під орудою Юджіна Кастільйо. 
У квітні 2006 року цей концерт виконав Державний Філіппінський Симфонічний 
Оркестр у Манілі, Філіппіни, з тою ж солісткою і диригентом. У жовтні 2010 року 
Філармонічний оркестр м. Сакраменто, Каліфорнія, виконав Четвертий концерт 
для бандури з оркестром Трипільський (солістка Ольга Герасименко-Олійник, 
диригент - Майкл Морган). 

Зараз подружжя Олійників представляють Україну та її історію, культуру 1 
мистецтво у серії концертів-лекцій в публічних школах, університетах, музеях, 
коледжах. Юрій працює професором Амерікен Рівер коледжу в місті Сакраменто — 
адміністративній столиці штату Каліфорнія (викладає курси теорії музики та 
введення в музику), а також має приватну музичну студію по класу фортепіано. 
Крім творчої та педагогічної праці, Юрій веде активну громадську діяльність. Він 
є одним із засновників Товариства збереження української спадщини Північної 
Каліфорнії та Українського академічного товариства Каліфорнії, а також є членом 
Історичного радного комітету при Каліфорнійському департаменті освіти. 

У 1999 році за особистий внесок в українську культуру і популяризацію укра- 
їнської музики у світі Юрій Олійник був нагороджений Почесною грамотою Кабі- 
нету міністрів України, а у 2008 році за вагомий внесок та популяризацію істо- 
ричних та сучасних надбань України у світі був відзначений орденом «За заслуги» 
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Ш ступеня. У 2011 році був нагороджений Почесною Відзнакою Ш ступеня 
Міністерства закордонних справ України за значний особистий внесок у збере- 
ження і розвиток українського музичного мистецтва, зміцнення українсько-аме- 
риканських відносин, утвердження позитивного іміджу України у світі та з нагоди 
80-річчя від дня народження. 

За ініціативи композитора проводяться лекційні курси з історії української 
культури в школах, коледжах, університетах. Ю. Олійник є активним громадським 
діячем, очолює Товариство Збереження Української Спадщини Північної Каліфор- 
нії. У 1983 році він офіційно зареєстрував товариство 1 був його головою протягом 
перших п'яти років. Згодом був знову обраний головою товариства 1 виконує ці 
обов'язки останні 14 років. Організація розпочиналась, коли в Сакраменто було 
менше сотні українців. Члени товариства переважно належать до місцевої укра- 
їнської греко-католицької церкви святого Андрія Первозванного. Невелика, хоча й 
активна парафія церкви постійно організовує святкові заходи та пропагує укра- 
їнську культуру в американському середовищі. За словами Юрія Олійника «в нас, 
українців, є унікальний музичний інструмент, якого не має жодна інша нація. 
Наразі бандурне мистецтво не має належної уваги і підтримки на державному, і 
навіть на академічному рівні. Є дуже мало людей, які переконані, що ми можемо 
довести нашу бандуру до світового рівня. Одним словом, ми ще не позбулися 
почуття меншовартості. В мене склалися сприятливі умови для писання бандурної 
музики. Я живу в родині Василя Явтуховича Герасименка - творця новітніх кон- 
цертних бандур і винахідника нової системи перемикачів; людини, яка ніколи не 
перестає думати над способами вдосконалення бандури... Я тішуся, що є вже 
багато композиторів, які пишуть сольні або й ансамблеві твори для бандури, і наш 
національний інструмент крок за кроком рухається вперед. Одначе, увагу світових 
диригентів і музикологів бандура привертає лише тоді, коли виходить поза межі 
народної 1 сольно! літератури. 

Є світові або американські диригенти, які вже мали певний досвід роботи з 
бандурою. Серед них - Юджін Кастільйо, Майкл Морган, Нен Вашбурн, Генк 
Кінг, Гобарт Ерл і Звонимир Гачко. Між українськими диригентами це - Юрій 
Луців 1 Сергій Бурко. Є ще поодинокі музиканти в Україні, які продиригували 
бандурний Концерт Миколи Дремлюги, і може ще якісь концерти, про які я не 
знаю. Я вірю, що це є дорога до світової музики 1 світової публіки» [9]. Творчість 
Юрія Олійника має багато нових прихильників і виконавців як в Україні так і за її 
межами. 

Відомий на сьогодні представник сучасних композиторів української діаспори 
і водночас виконавцем власних творів є бандурист Віктор Мішалов. Народився 
4 квітня 1960 року в Сіднеї, (Австралія). Вчився композиції у Сіднейському уні- 
верситеті у класі Вінсона Еванса, в Петера Скулпхорпе та у Мирослава Скорика в 
Україні. На сьогодні пише мало, бо немає виконавців, тому сам багато концертує 
по світу, пропагуючи український національний інструмент. Зробив багато обро- 
бок народних мелодій пісень і танців, естрадних мелодій. Ним написано ряд соль- 
них інструментальних творів для бандури: «Весняна пісня» (1977), «Українська 
рапсодія» (1981), «Кримська фантазія» (1983), 24 етюди для бандури харківського 
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типу (1984), «Карпатська рапсодія» (1988), «Різдвяна фантазія» (1991), «Бахчи- 
сарайський фонтан» (1998), Варіації на народні мелодії («Взяв би я бандуру», «Ой 
не ходи Грицю», «Майліпеє, Майа», «СтеепѕІееуеѕ», «Гайдук»), а також Концерт 
для бандури в 3-х частинах (1998). Як вже видно навіть з переліку творів, всі вони 
грунтуються на фольклорному матеріалі, передбачають вільну імпровізаційну 
форму викладу, розраховані на опанування традиційними давніми бандурними 
прийомами гри (арпеджіато, тремоло, тремоляндо, глісандо тощо). 

Юрій Фединський - композитор, займається українською кобзарською тради- 
цією (співає традиційний кобзарський репертуар), майстер музичних інструментів, 
звукорежисер, активіст. Він народився в 1975 році у місті Північна Кароліна 
(США), батько англомовний американець із німецьким, ірландським корінням, 
мати українка. Мама мала фонотеку, де він знайшов повоєнний запис виступу 
капели українських бандуристів. Згодом він познайомився з людьми з цієї капели, 
зокрема, з Юліаном Китастим. Навчався гри на фортепіано у Генрі Доскій та на 
бандурі у Юліана Китастого. Юліан -- головний нащадок тієї капели, він володів 
зіньківським способом гри на старосвітській бандурі. Фединський два роки прожив 
у Нью-Йорку. Там він зрозумів, що у діаспорі не можливо бути професійним 
кобзарем, для цього треба працювати в Україні і у 1998 році зважився на важливий 
крок - після 23 років проживання у Америці переїхав України. 

Після співпраці з ансамблем «Гайдамаки» Юрій організував ансамбль україн- 
ської старовинної музики «Хорей козацький», що зібрали музикантів - фольк- 
лористів, які не лише володіли сучасними інструментами, а й досліджували 
етнічну культуру. Серед них був Тарас Компаніченко, який спочатку був для Юрія 
наставником, а згодом став і колегою. У «Хореї козацькій» вони вирішили пра- 
цювати без електричних інструментів, хоча експерименти з матеріалом собі дозво- 
ляють. В проекті музикантів - зробити капелу бандуристів з різних міст, які грати- 
муть на різних кобзарських інструментах: торбан, панська бандура, вересайська 
кобза, старосвітська бандура. Юрій Фединський знайшов своє місце в «Кобзар 
Гільдії» (Кофгаг5ку) Цех). Кобзарський Цех - це група культурної молоді, що 
зібралася навколо Георгія Ткаченка, який відновлює кобзарські традиції в Україні 
з кінця 70-х років ХХ століття. Після смерті Ткаченка кобзарський цех очолив 
Микола Будник, потім Микола Товкайло, тепер третє покоління його учнів все ще 
робить свої власні інструменти, виконуючи історичні епічні пісні. Робота кобзар- 
ського цеху тепер полягає не лише в реконструкції репертуару кобзарів, а й у 
відродженні традиційного інструментарію: панська бандура, торбан, вересайська 
кобза, кобзарська бандура, ліра, мамаївська кобза, та ін. Композиторська творчість 
Фединського на сьогодні невелика, але у своєму доробку він має: сучасні компо- 
зиції для бандури соло, твори написані під впливом експериментальних творів 
Зіновія Штокалка, французького імпресіонізму та народних танцювальних ритмів, 
експериментальні композиції для тріо бандуристів [8]. 

Таким чином, надбання композиторів емігрантів є неоціненне, шкода, що ди- 
наміку розвитку забезпечують лише ентузіасти - представники старшого поко- 
ління. Проте, в останні роки, намітилась позитивна тенденція в рядах молодого 
покоління, які успішно вивчають специфіку інструменту, репертуар та ін. Все це в 
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майбутньому сприятиме збереженню національних традицій та вдосконаленню 
традиційних жанрів, їх модифікацію, пошук різних форм синтезу з інноваційними 
засадами сучасної академічної творчості. На сьогодні поєднання симфонізованої 
фольклорної інтонації з ї первинним традиційним виявом сприяє художньому 
зростанню виконавців, активізує концертну практику, розширює межі співпраці 
українських бандуристів у світі. 


Ггупа Ргихпеа-Кіспік. Тре агіісіе геусаїз Пе ўе апа сагеег о) Ше тодетп ОКгаіпіап 
епивтаноп оў сотроѕегѕ, сгеаїпо а сопсегі герепіоїге јог Бапаита, сопіғіриіе іо Ше 
деуеїортепі ої Бапаига ріауіпе - У. Оупук, У. МізНаіоу, У. Еедуп5Ку, апа[усеѕ Шаг 
тибісаї! апа ѕосіа! аспушез. Іп ше стеаНуе регзопаййу ої У. ОШпук огвашсаПу сотфіпеа 
е 1а1епіѕ оў сотроѕег, ріапізі, іеасһег апа ти5ісоїовізі. Не урогк5 іп Ше вепгеѕ оў 
іпѕітитепіаі апа уосаї тияс, Місіог Міѕһаіоу 15 те аитог о} сотроѕйіопѕ јог Бапаига 
5010, епѕетріеѕ оў та јоттѕ апа аггапветепіѕ оў Їоік ѕопеѕ, Үигі Еедуп5КуГ 10 из сгеай 
раз ріесеѕ јог а сошетрогагу Бапаига ѕоіо апа а питфег оў сотрозіїоп5 іп/їнепсеа Бу 
ехрегітепіа! уотк5. 5мокао. 

5іспіўсапі го е т ше ріора! сопзопааноп оў Иктатап пайопа! сийите ріауѕ а тизісаі 
регјогтапсе оў іаіепіеӣ сотроѕегѕ. ОКгаітап тияса[ сийите уаз стеайиз пої ошу даигіпе 
е мепией сепіигу оп сиг тоіћегіапа, Би! а[5о /аг, ўаг амау гот й. Ір аси зосіа! апа 
сиПига! ргосе55е5 іп ОКгаіпе аїдп'ї айоу» вештв іо Кпоу апа ѕіийу слепийсаЦу ше 
сиПига! ргосе55е5 т Ше Фазрота, 50 тодетп деуеіортепі ої сиг 5осієту сотгезропа іо ії. 
Іеатіпя Ше шяогу о} Икгайиап’”5 тиѕіс паб во! юг ап обіесі |огтиаіе Ше утоїієе рісіиге 
оў ОКгаіпіап апа сийита[ ѕрасе. т ѕрйе оў із, й ѕітріу саппої Бе оў Ји уаіие уйПтойі 
епогтоиѕ асдиіѕійоп 10 їе Патез; оў Ше тизіса! сипиге ОКгаіпіап аїазрога оў Ше 
гуепіїет сешиту. Мибіс уаз, 15 апа жї Бе ше Ывзе5! іпѕрігаїоп пої ошу юг сотроѕегз, 
уйот Гат игтите афои іп із агіісіе, Би! І сопѕійег тизіс іо Бе те отеаіеѕі агі іп сиг Пре. 
Тһе сгеаїог5 пеуег ітіей іо паііопа! Їтате5, 5ігікіпа Шиѕігайоп оў ци; — ОКгаіпіап тизіс, 
апідие апа тодет опе. Уегу ітрогіапі [те т Ји уаше оў деўпйе сийите із гесеріїоп оѓ 
е іппег улгій оў оіћег пайопаійіеѕ, илае апа ѕиссеѕѕ ітргоуіѕаіоп шаг ресота! апа ріої 
ћетеѕ, ѕоте ѕресіўіс теїо5, дпатз т Пет зотейтв соттоп, еїетпа! апа а егепі. Уит} 
Оіпук 15 опе оў Ше гергеѕепіаїйуеѕ, упо сотбіпез ріапіѕі їіаіепіѕ, сотроѕег, 1еасйег апа 
тиѕісоіовіѕі. Еуегу зтёе аіѕріау оў м5 іаіепі 15 аїгестеа 10 еѕіаБіѕһтепі ітавеѕ оў ше 
Окгаіпіап тиѕіс т ше сопіехі оў ше уота сийиге. Аз а сотроѕег, Ут) ОШјпук мок т 
ше вепгеѕ оў тягитета! апа уосайс тияс. Сгеаїуе соорегайоп уйй а јатоиѕ Бапйигға 
ріауег, Мегйеа Атпіїзі оў ОКгаіпе ОШа Негазутепко-ОПтук, @тесе4 сотрозег’5 іпійайуе 
10 таке а 101 ої афегет опета! сотроѕйіопѕ јог Бапаита. Тйезе сопсегіѕ һаа а згеаї 
ѕиссеѕѕ апа меге регјогтеа тий і егепі ѕутрһопу огсһеѕіга. Аз а тиѕісоіовіѕі, йе 
зие4 ше огівіпѕ оў ОКгаіпіап сийиге, іо ипаегяапа аі ће сиПигаї! ргосеѕѕеѕ оў Еазіетп 
Еигоре. ттаеа Бу Уит] ОПтук уеге пе Іесіигеѕ оп ће шяоту оў ОКгаіпіап сийиге аі 
5сйоо[5, соПевеѕ апа ипіуегѕіййїеѕ. Іп а44топ 10 стеайуе апа реаазогзісаї могк, У. ОШПУК 15 
ап аспуе ри Пс регзопаШу, мћо 15 аїзо Ше Пеаа ше ОКгаіпіап Негйаве СШЬ оў №ъ№гіћет 
Сайотпіа. Опе оў Ше гергеѕепіаіуеѕ оў тодегп сотроѕегѕ іп ОКгаіпіап аїазрога апа аї 
ше ѕате ите а регјогтег оў 15 оууп могк, 15 а Бапаига ріауег – Үісіог Міѕһаіоу. Ву Ше 
оссирайоп, Міѕћаіоу іѕ а тиѕісоіовіѕі. Не зайег; а егепі Кіпаз оў таіегіаіѕ іп Пфтате5 
апа агсћіуеѕ ушей соппесіѕ тий ше Пізіогу апа регјогтіпе оп Бапаига, уфисй меге 
рибіїзнеа іп тапу соипігіеѕ, упо Кпом/5 апа ипаетзіапаз аееріу іһе ѕїуіе оў регјогтапсе оѓ 
Јатоиѕ Бапӣиға-ріауегѕ. Уїсіог із а ѕегіоиѕ ѕіийепі оў јоШоге-соПесіог оў ОКгаіпіап 50185. 
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т аа4топ, йе ріауз аїтогі т а! те іпзігитепі5, 5исй аз іограпа, ізиїта, бутБа[у, вуѕі, 
уоіоп, Лоуагі, ауаї, ігетрфіїї, 5оріїка, созак ріре, ѕугта. Тһе Баяс тетоа оў Піз ѕсһоо! 15 
стеайуе Пегіазе оў Нпа! Кћоікеуісћ. Міѕћаіоу Кпоуѕ апа ѕиррогіѕ те уотК оў Ше јоипаег 
оў Куіу спо Уа5У[ Уете15, Геопіа Найатака, Міспає! Ктауспепко, Нивоту Куіаѕійу апа 
1015 оў оіћегѕ. "слог ртодисе4 ѕоте гесогаїпе ріасеѕ. Не паз тапу сопсегіѕ т ай/егепі 
соиттез, Би тоѕі оў 5 йте, Мг. Міѕһаіоу 5репа; т УКтаїпе, уйеге Пе огвапісеѕ Бепеўії 
сопсегіѕ јог Ше сипигаї! Кипа. Ніѕ уотК5 аге јог Бапйига-ѕоіо, зтаИ јоғтѕ епѕетЫеѕ апа 
едйед уегѕіопѕ оў јоік 50пз5. Тйе Оиееп оў НоПапа у/аз ітргеѕѕеа Бу Ніз іпзігитепі апа йе 
таппег оў ріауїпа. 5йе ассеріеа оиг Бап4ига-р1ауег іп ше Раіасе оў Атѕіегаат, һаа а пак 
ий шт апа рдпаПу Боиећі ито гесота аіѕкѕ оў Ше регјогтег. Сп/опипатеїу, помааауѕ ће 
д0езп'ї һауе епоизй йте 10 сгеаіе зотейтв пеу, Би ће амауѕ /їпаз те ите јог те 
уоипве5! зепегайоп. Не йа м5 отп 5сПооі т Зуапеу, ю вот) Иктаап паїопа! 
іпѕітитепі - фапаига. Опе тоге гергеѕепіайуе оў пеуу вепетганоп сотроѕегѕ 15 Үигіј 
Кедупукуї. Уит] гераїг5 уоипе ОКгаіпіап тибісаї тятитет јог ріауіпе Ке уегеѕаіуа 
корга, Соѕѕаск Бапӣига, Іапаогға'ѕ Бапаита, [уге, татаїуѕка КоБза, штфап апа рзаПету. 
Не їгіеѕ іо Бгеате пеуу Ше тю о ітайііопѕ- дитѕ апа һіѕіогіса! 50п85. У. Еедуп5КУ 
таде ѕоте сотроѕйіоп јог тодетп Бапаита-5010. Не із юпа оўрегјогтіпе дитаз. Ніѕ суп 
оця — Иктате паз іо 5йоу Еигоре Ше теа! риите. Весаиѕе Ше ипідие јогт ої јоік 
стеаноп – а БаПаа ог еу саї! й “дита” 51 ехіѕіѕ іп Октате. І? іо сотраге іо Сегтапу, 
йо һаа 1051 й, оиг соипіту ѕигуіуеа т Ше сийита! ѕрһеге. Тһеѕе тияса сотрозѕііопѕ 
меге стеше4 ипаег ше іпНиепсе оў 2іпоуіј Ушокао ехрегітепіа! уогкѕ, Етепсй ітргез- 
ѕіопіѕт апа ро аапсе ғћуіћтѕ. Тһе ехрегітепіаї сотроѕііопѕ юг тодет Бапаига їтіо. 
Тһегеўоге, јог ргојеѕѕіопаї аги515, упо Пуе аргоаа іо рготоїе ОКгаіпіап агі, гооѓеа т ше 
тгадіоп ої еїпіс сиПиге 15 ше опу мау еіћпіс ѕе[[ійепіўйсайоп. 

Кеу могаз: Бапаига, етівтайоп сотрогег, У. Опук, У. Міѕһаіоу, У. Еедупукуї. 
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Лу Цзе 
ТИПИ ПРОГРАМНОСТІ 
В КИТАЙСЬКІЙ ФОРТЕПІАННІЙ МУЗИЦІ ХХ СТОЛІТТЯ 


В поданій статті зроблена спроба систематизувати та узагальнити найважливіші 
тематичні групи програмності в китайській фортепіанній музиці, вказавши причини 
тих чи інших пріоритетів у виборі програмної образності. В цьому руслі виділяються 
три основні тематичні концепти, які переважають у програмних назвах фортепіан- 
них творів китайських композиторів: образи природи, ритуально-обрядові концепти, 
які здебільшого мають дидактичну спрямованість, та казково-міфологічні концепти, 
нерідко пов'язані також з літературно-містичними та історично сформованими 
релігійними переконаннями китайців. Розглядаються приклади з творчості Дінь 
Шанде, Хан Ху Вея, Шань де Іня, Хо Лутина. 

Ключові слова: китайська фортепіанна музика, даосизм, образи природи, ритуально- 
обрядові концепти, казково-міфологічна тематика. 


Китайська фортешанна музика формувалась у тісній взаємодії двох суттєво 
відмінних між собою пластів: національної духовно-культурної традиції та євро- 
пейської інструментальної моделі. Оскільки процес згаданої взаємодії не є надто 
тривалим, бо фортепіано – інструмент відносно новий в китайському мистецькому 
просторі і припадає лише на початок ХХ ст., то для успішної інтеграції в компо- 
зиторське, виконавське, а головне – у слухацьке середовище необхідно було знайти 
ту «точку золотого перетину», в якій би гармонійно співіснували питомі 1 запози- 
чені елементи. 

Відомо також, що фортепіанну школу - композиторську і виконавську - в 
Китаї засновували або вихідці з Європи, головно з Росії, або національні митці, які 
навчались в провідних європейських музичних осередках Парижа, Лондона та ін., 
або у США. Серед піонерів фортепіанного мистецтва у Піднебесній вартують 
першочергової згадки випускник Петербурзької консерваторії Олександр Череп- 
нін (1899-1977), учень Анни Єсіпової у тій же консерваторії Борис Захаров, 
випускник Лейпцігської консерваторії Щао Юмей, Ян Цунчжі, який навчався у 
Франції, та ряд інших. Тому синтез і конвергенція питомих духовно-музичних 
традицій з привнесеними з європейського культурного континууму відбувались 
доволі органічно й приносили значний художній результат. 

В утворенні художньо цілісного і переконливого національного фортепіан- 
ного стилю значну роль відіграла ідея програмності. Адже з одного боку, про- 
грамні пояснення, стисліші чи розгорнутіші, виявляються суттєвим чинником, який 
допомагає композиторові та виконавцеві обгрунтувати і вияснити шляхи присто- 
сування європейської системи виразовості до китайської художньої традиції. З 
іншого ж, вона дозволяє пояснити авторський задум, вказати на джерело інспірації, 
спрямувати асоціативну діяльність реципієнта у бажане для композитора русло, 
особливо ж конкретизувати образний задум для некитайського слухача. 

На переважно програмний характер китайської фортепіанної музики вказують 
всі дослідники даної теми, зокрема Чжао Сяошен, Чжоу Цінь, Чен Чжен, Бянь 
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Мен, Ван Юйхе, Ван Ін, У На, Лі Хуанчжи, Цінь Тянь, Чен Жуньсюань та багато 
інших. Проте попри доволі значний корпус літератури, присвяченої фортепіан- 
ному мистецтву Китаю загалом та програмним творам зокрема, не були диферен- 
ційовані 1 типізовані основні тематичні групи програмності, що утворились вна- 
слідок інтеграції національної традиції в європейську модель. А проте саме вони 
утворюють специфічні програмні концепти, покладені в основу музично-естетич- 
ного світогляду китайських митців 1 своєрідно втілені ними у фортепіанних ком- 
позиціях. 

Відтак основною метою поданої статті є прагнення систематизувати та уза- 
гальнити найважливіші тематичні групи програмності в китайській фортепіанній 
музиці, вказавши причини тих чи інших пріоритетів у виборі програмної образності. 

В цьому руслі вважаємо доцільним виділити три основні тематичні концепти, 
які переважають у програмних назвах фортепіанних творів: образи природи, 
ритуально-обрядові концепти, які здебільшого мають дидактичну спрямованість, 
та казково-міфологічні концепти, нерідко пов'язані також з літературно-містич- 
ними та релігійними переконаннями китайців, сформованими в давнину. 

Образи природи. Однією з основних образних сфер, яка в китайській духов- 
ній традиції займає основоположне місце, є природа. Ставлення до природи у 
національній філософії й естетиці є винятковим і складає один з основоположних 
постулатів світосприйняття в трьох основних філософсько-релігійних вченнях: буд- 
дизмі, конфуціанстві і даосизмі. Наприклад, для послідовників буддистського 
філософсько-релігійного напрямку природа є не просто «оточуючим» світом, який 
для автономного європейського пото ѕаріепѕ є джерелом життєдайності, але також 
взірцем гармонії і досконалості. До такого ж розширеного тлумачення природи як 
першопочатку й завершення всього сущого тяжіє і даосизм. Основний постулат 
даосизму - дао, що перекладається як «дорога», «шлях», засновник цього релігійно- 
етичного вчення Лао-цзи трактує широко, узагальнено, як шлях, визначений як 
природі, так і людині, що його належить правильно знайти і гідно пройти. 

Слід наголосити винятково шанобливий стосунок давніх китайських філо- 
софів до природи, яку вони ставлять безмежно вище від людської істоти, останню 
ж вважають невід'ємною часткою природного універсуму. Як слушно окреслює 
англійський культуролог Майкл Томпсон, схиляння перед природою знаходить 
вираз у «миттєвому усвідомленні власної безособовості, тобто втрати відчуття 
особистого «Я» в цілісній картині світобудови. Особливий вплив ця концепція 
вплинула на творчість китайських пейзажистів 1 поетів. Чітке бачення перспективи 
ландшафту та простота і природність образної мови китайських художників і 
поетів в певному сенсі відображають принципи вчення Чжуан-цзи. Ідея природної 





' Така позиція притаманна багатьом європейським мислителям, зокрема Й. В. Гете з його 
концепцією єдності природних процесів чи одному з провідних французьких енцик- 
лопедистів-просвітників Жан-Жаку Руссо, засновнику новітньої концепції виховання 
людини, котрий постулював досконалість життя, а відтак виховання дітей лише на лоні 
природи, в натуральному середовищі, протиставляючи цьому ідеальному образові вади 
сучасного цивілізованого суспільства. Тільки природне життя, гармонія з оточуючим 
світом здатна відвернути людей від зла і ворожнечі. 
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гармонії втілена в багатьох аспектах китайського мистецтва. Наприклад, в карти- 
нах пейзажистів гори (ян) як правило врівноважені якоюсь водоймою (інь). Іноді 
художники умисно створюють враження динамічності своїх сюжетів (процес 
перемін); так, під натиском коріння дерев скеля покривається тріщинами. Як пра- 
вило, люди і житлові будови займають на картині певне місце і в порівнянні з 
оточуючим їх величним ландшафтом видаються мізерними». 

Можна переконливо стверджувати, що як буддизм, так і даосизм і конфу- 
ціанство, в різних формах постулювали єдину ідею: органічну і нерозривну єдність 
людини з природою, аж до самоідентифікації з якоюсь природною силою чи живою 
істотою і неможливістю розрізнити, що в цьому зв'язку первинне, а що - вто- 
ринне. На це звертає увагу М. Еліаде: «Знаменита притча ілюструє релятивістські 
погляди Чжуан-цзи" на відносність станів свідомості: «Одного разу мені, Чжуан 
Чжоу, приснилось, що я метелик; метелик, який пурхає, і я був щасливим, я не знав, 
що я Чжоу. Раптом я прокинувся, 1 я був справжнім Чжоу. І я не знав, чи Чжоу я, 
котрому сниться, що він метелик, чи я метелик, котрому сниться, що він - Чжоу». 
Дійсно, в колообігу дао стани свідомості легко переходять один в інший». 

Зрозуміло, що й програмна тематика китайської інструментальної музики не 
тільки не могла поминути цього кола образів, як одного з фундаментальних для 
національного світогляду, але й більше - розкривала з допомогою музичної інто- 
нації стан абсолютного єднання людини з природним оточуючим світом. У багатьох 
мислителів - особливо у конфуціанців 1 даосистів - не раз зустрічаються розмір- 
ковування про космологічне значення музики, її вплив на природу і, відповідно, 
про відображення природи в музиці. Тож закономірно, що саме ця тематика стала 
вельми поширеною і знайшла своє відображення в численних фортепіанних п'єсах 
з програмними поясненнями. Розглянемо кілька характерних прикладів. 

Першою п'єсою обрано мініатюру «Метелики пурхають» з циклу «Веселі 
канікули» Дінь Шанде. Взагалі образ барвистого метелика, що ширяє у височині, — 
дуже популярний в європейській програмній тематиці, особливо в творах для 
дітей: від А. Діабеллі до Р. Шумана, від Е. Гріга до О. Майкапара. Цикл Дінь 
Шанде загалом теж має дидактичне спрямування, призначений для юних піаністів. 
Варто врахувати, що творчість Дінь Шанде, як вказують дослідники, виявилась 
винятково важливою для педагогічного репертуару, оскільки він не лише був сам 
добрим піаністом-педагогом - одним із провідних професорів фортепіано в ХХ ст., 
відтак прекрасно орієнтувався у виконавських можливостях юних музикантів, але 





2 Томпсон М. Восточная философия. Пер. с англ.. Ю. Бондарева. - МОСКВА: ФИАР- 
ПРЕСС, 2000. - С. 268. 

3 Чжуан-цзи (кит. #7, Мудрець Чжуан, або Чжуан Чжоу, 369 - 286 рр. дон. е.) - філософ 
періоду Чжаньго - воюючих країн, автор однойменного даоського трактату «Чжуан-цзи», 
або «Наньхуа чжень цзин» - «Істинний канон країни Південних Квітів». 

* Цит. За: Элиаде М. История веры и религиозных идей. Том второй: от Гаутамы Будды до 
триумфа христианства. - Режим доступу в Інтернеті: 
рири//Луму б итегіабо/бовозвіому Викз5/Кейе/Ейад З/іпӣех.рһр 
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й природно поєднував питомі китайські музичні джерела з елементами сучасної 
композиторської техніки провідних європейських шкіл”. 

Та якщо зіставити трактування образу метелика в європейській і сучасній 
китайській музиці, виявляються відмінності європейської та східної мистецьких 
традицій. У всіх згаданих європейських композиторів (як і в багатьох інших) 
асоціативний ряд, пов'язаний з метеликом, насамперед зосереджується у безупин- 
ному русі, часто умисне розкиданому по різних регістрах, в об'ємній фактурі. 
Рельєф мелодичної лінії примхливий і нерівномірний, наче відтворює траєкторію 
польоту метелика. Такий підхід втілює звукозображальну природу картинної 
програмності, тим більше спрямованої на дитяче сприйняття. 

Дещо іншими музичними засобами передає пурхання метеликів китайський 
композитор. В його трактуванні європейському слухачеві може видатись незвич- 
ним остинатність повторення тризвуків, тривале перебування в доволі вузькому 
діапазоні, щільність фактури, значна градація динаміки з кількома кульмінацій- 
ними підйомами до / і неодноразовими спалахами 5/ — все це не надто природно 
в'яжеться з легким помахом крил метелика. Проте в китайській філософсько-мис- 
тецькій традиції цей символ зі світу природи сприймається інакше, як було вище 
вказано в цитаті з притчі Чжуан-цзи. Звідси походить більша «матеріальність» 
його музичного втілення (світ природи і людина - єдині, тому легкість метелика 
може дещо «ущільнюватись» в людській уяві), а опора на пентатонний звукоряд 
безперечно вказує на національну природу інтонації. 

Ще одним прикладом своєрідного відтворення образів природи в китайській 
фортепіанній музиці може служити п'єса «Долина відлуння» Хан Ху Вея. Ефекти 
відлуння теж постійно зустрічаються в європейській музиці ще від знаного хоро- 
вого твору Орландо ді Лассо «Відлуння». Проте і в цьому випадку китайський 
автор своєрідно підходить до очевидного звуконаслідувального ефекту. 

Ця мініатюра (вона містить лише 23 такти в темпі Модегаю) побудована за 
принципом послідовного нанизування дво- і три-тактових мотивів, попарно з'єд- 
наних так, що являють собою «звуковий сигнал - відлуння». Імітація природного 
відлуння досягається тими ж засобами, що й у європейській музиці, проте цікаво, 
що саме імітується і в якій послідовності. Традиційно всі мотиви та їх «ехо-версії» 
побудовані на пентатонному звукоряді, він і сприймається як наскрізний об'єд- 
нуючий стрижень. Проте самі мотиви в їх ланцюговій послідовності утворюють 
дуже цікавий додатковий ефект, який метафорично можна назвати «переміщенням 
звукового сигналу в просторі, його ілюзією». Тобто, у розвитку музичного 
матеріалу отримується не тільки ефект безпосереднього відлуння - коли другий, 
четвертий, шостий і т.д. дво- чи тритакт точно повторює перший, третій, п'ятий, 
але в значно тихшій гучності ррр, до того ж џпа сога, - але й ефект мульти- 
плікованого відлуння: початковий мотив вдруге проходить у злегка видозміненій 


7 Див. зокрема: У На. Фортепианная музыка Дин Шан Дэ: сопряжение китайской нацио- 
нальной традиции с современными приёмами европейского письма. Автореф. канд. дисс. 
17.00.02 — Музыкальное искусство. — Санкт-Петербург: Санкт-Петербургская гос. конс. 
им. Н. А. Римского-Корсакова 2009 - 20 с. 
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версії (такти 5-7), піддається перенесенню до вищого на октаву регістру (такти 
11-12), на завершення з'являється у ще одному перевтіленні, з більшою 
подрібненістю тривалостей (такти 15-17). 

Головний виразовий ефект такого відлуння - мінливість основного звукового 
сигналу, його ілюзія, чи в гучнішому, чи в тихшому «ехо-варіанті». Ілюзорність, 
ірреальність образу підкреслюється і завершенням п'єси: в останніх тактах пасаж 
по звуках тієї ж пентатонної гами, на якій будувались всі мотиви, стрімко злітає 
вгору і розчиняється. В такому музичному прочитанні «відлуння» криється не 
просто імітація природного явища, а весь спектр прихованих асоціативних під- 
текстів, пов'язаних в китайській філософії 1 поезії з відлунням, - швидкоплинний 
спогад про минуле, яке не повернеш, межа між сном і дійсністю, тощо. 

Другу групу програмної тематики фортепіанних творів китайських компози- 
торів складають ритуали й обряди (нерідко спрямовані на моральне виховання 
молодого музиканта). На важливість обрядовості і утверджених в національній 
традиції ритуалів як запоруки успішної держави передусім наголошував Конфу- 
цій, причому роль музики в них він розглядав як вельми важливу складову і 
ніколи не мислив її як самодостатню цінність, спрямовану на виключно естетичне 
чи емоційне сприйняття (хоча, звісно, не заперечував ні одного, ні іншого). Мис- 
литель наголошує, що музика відіграє надто суттєву роль у вихованні і прищеп- 
ленні правильних поглядів на суспільство, оскільки є частиною ритуалу. Наведемо 
також дещо докладніший і, з точки зору європейського читача, незвичний фраг- 
мент розмірковувань про зв'язок музики з суспільством і політикою, вміщених в 
книзі «Юе цзи»: 

«Перша нота гами (гун) означає властителя, друга (шан) – його слуг, третя 
(цзює) - народ, четверта (чжі) - трудову повинність, п'ята (юй) - речі. Коли 
правильними є ці п'ять звуків, то музика гармонічна. Коли ж перша нота розстро- 
єна, то звук грубий. Значить, князь зарозумілий. Коли розстроєна друга нота, то 
звук нерівний. Значить, чиновники недобросовісні. Коли розстроєна третя нота, 
звук сумовитий - народ незадоволений. Коли розстроєна четверта нота, звук 
жалісливий — трудова повинність надто важка. Коли розстроєна п'ята нота, звук 
обірваний - речей не вистачає. Коли ж розстроєні всі п'ять звуків, наступає всеза- 
гальна байдужість. Коли дійшло до цього, держава може загинути з дня на день» '. 

Образ мудрого правителя, що наділяє своїх підданих найнеобхіднішим - в 
тому числі й музикою - представляє і Лао Цзи: «До того, хто представляє собою 
великий образ істини, приходить весь народ. Люди приходять, 1 він Їм не заподіює 


9 Хоча в сінології існують надто різні думки про походження і авторство цієї книги, 
вважається, що її автентична версія втрачена, все ж важко заперечувати, що вона 
знаходиться в руслі конфуціанства та його етико-філософських постулатів. 

7 Юе Цзи. Цит. за: В. А. Рубин. Личность и власть в древнем Китае: Собрание трудов. - 
Москва: Восточная литература. 1999. - Режим доступу в Інтернеті: 
рирг//мимлу іпдозгап ги/рібПпогека/3 3210 0.Бипі 
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шкоди. Він приносить їм мир, спокій, музику та їжу. Навіть мандрівник у нього 
зупиняється». 

Наведені фрагменти свідчать, що музика мала велике виховне значення в 
давній китайській традиції, і навіть великі історичні та політичні переміни не 
могли порушити цього ментально закоріненого світогляду, в якому естетичні та 
етичні цінності музичного мистецтва поєднуються в єдину нерозривну цілість. В 
сучасному культурно-мистецькому просторі Китаю ритуальні корені національної 
музики і надалі залишаються надто важливими 1 відтак, перевтілюються також в 
програмних концептах фортепіанної творчості сучасних композиторів. 

Як характерний приклад ритуально-традиційної програмної тематики у 
фортепіанній музиці варто стисло представити п'єсу, пов'язану з т. зв. «трудовою 
діяльністю» - не лише як із необхідною для життя, але й як виконанням 
ритуальної чинності, що відображено у вищенаведеній цитат! з «Юе-цзи». Це 
«Свято (або привітання) урожаю» Шань де Іня. П'єса доволі розгорнута та 
віртуозна, картина всезагального свята й урочистості втілена розмаїтими виразо- 
вими засобами. За формою «Свято урожаю» має контрастно-складену форму, 
наближену до сюїти, де зіставляються чотири епізоди, не пов'язані між собою 
тематично. Кожен з епізодів немовби ілюструє ритуальне дійство. 

Перший епізод побудований на повторенні пружної танцювальної ритмо- 
формули, що супроводжує характерний активний мотив та ілюструє радісний 
танець на честь збору урожаю. В другому епізоді рух поступово ущільнюється, 
немовби захоплює у вихор танцю більше учасників, і завершується урочистими 
акордовими вигуками на // в широкому просторовому діапазоні (від великої до 
третьої октави). Цей епізод плавно перетікає в наступний, який за семантикою 1 
слідуванням обрядовій традиції має представляти театралізоване дійство виходу 
міфологічних героїв - покровителів урожаю і селянства, тих сил природи, яких 
люди повинні задобрити, щоби отримати багатий урожай, і водночас прогнати, 
відлякати ті темні сили, які можуть принести нещастя і неврожай. Композитор 
використовує тут як імітацію китайського народного ударного інструменту - 
гонгу, так і зображення різних типів руху: стрибків, стрімкої перебіжки тощо. 
Завдяки цим звукозображальним ефектам досягається доволі яскравий картинно- 
сюжетний образ. 

Останній епізод, позначений як Апдапійпо сапіабіе, завершує всю композицію 
умиротвореною подячною піснею. Фортепіанний виклад чітко розподіляється на 
виразну мелодію у верхньому регістрі - і супровід, який імітує звучання ще одного 
національного струнного інструменту - піпи, яким найчастіше і супроводжували 
спів. Таким чином, фортепіанна п'єса опосередковано відображає усе обрядове 
дійство, і незважаючи на узагальненість програмної назви, за драматургічним 
розвитком сприймається як сюжетна послідовність. 





* Старий Учитель. Українське Дао. Вчення про істину і благодать / Переклад «Дао Де 
Цзін» на українську мову. - Переклад і комент. В. Дідик. - Львів: Академічний Експрес, 
2013.-С.26. 
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Врешті третя група програмності - казково-міфологічні концепти - у китай- 
ській фортепіанній музиці є почасти похідною від попередніх двох. Її пов'язаність 
з тематикою природи 1 ритуалу слід розуміти в тому сенсі, що китайська філософ- 
сько-етична і поетична традиція міфологізує музику в космогонічно-природному 
просторі і вписує її в процес осягнення дао, тобто в шлях універсуму - людини. 
Міфологічний концепт музики поетично описує давньокитайський філософський 
трактат «Люйши Чуньцю» («Весни і осені пана Люя»): 

«Джерела музичного звуку надзвичайно далекі-глибокі. Він народжується з 
тією висотою-інтенсивністю, яка розчиняється в не явленому великому єдиному 
дао. Велике єдине дао задає двоїстість праобразів - лян і, двоїстість прообразів 
задає співвідношення - інь - янь. Змінюючись, це співвідношення посилюється за 
рахунок поляризації сил інь і янь, утворюючи індивідуальний звуковий образ. 
Змішуючись як хуньдунь, звукові образи розпадаються і знову утворюються, утво- 
рюються і знову розпадаються - все це ми визначаємо як постійний закон неба- 
природи»”. 

В китайській міфології теж постійно зустрічаються музичні алегорії, алюзії, 
символи тощо. Адже враховуючи ту позицію, яку китайська культурна традиція 
відводила музиці, не викликає сумніву її вписаність у ту побудову світопорядку, 
яка сформувалась в національних архетипах і концептах. В рамках стислої статті 
можна навести лише один вельми показовий міф про трьох музикальних братів: 
«Жили колись три брати, старшого звали Дянь Юаньшуай, середнього – Дянь Хун 
І, молодшого – Дянь Чжі-бяо. Всі троє були неперевершеними флейтистами. В 
період Гайюань (713—742 гг. н. э.) імператор Сюань Цзун з династії Тан призначив 
їх своїми придворними музикантами. Почувши чудові звуки їх флейт, хмарини 
сповільнювали свій біг по небу. Мелодичні пісні братів змушували взимку роз- 
пускатися квіти і наповнювати все дивовижним ароматом. У співі і танцях брати 
перевершували всіх» °. 

Цей міф звертає увагу на ще одну властивість трактування інструментів у 
китайській культурі: вони сприймаються не просто як носії певного музичного 
тембру, але вельми часто — як міфологічний образ. Вельми розмаїтого тлумачення 
в міфах набуває флейта, яка і в ритуалах відігравала особливу роль. В китайському 
інструментарії прийняті кілька різновидів флейти – повздовжні флейти гуань і сяо, 
різновиди поперечної флейти ді (ді-узи). Невипадково також, що і у програмній 
фортепіанній музиці часто зустрічаються п'єси, в назвах яких фігурує флейта. Але 
програма передбачає не просто імітацію одним інструментом звучання іншого, а 
здебільшого має на увазі вказаний міфологічний підтекст. 


? Люйши Чуньцю. Цит. за: Ткаченко Г. А. Космос, музыка, ритуал. Миф и эстетика в 
«Люйши Чуньцю». - Москва: Наука, 1990. – С. 41. 

Б Цит. за: Эдвард Вернер. Мифы и легенды Китая. – Москва: Издательство Центр- 
полиграф, 2007. – Режим доступу в Інтернеті: һр://уои-роокѕ.сот/оок/Е-Уегпег/Міѓу-і- 
1езепау-КИауа 
Звертає на себе увагу схожість в опис! надзвичайної сили музики, що здатна підкоряти 
все живе довкола себе, природу, а навіть вищі сили, з європейськими міфами, зокрема з 
міфом про Орфея. 
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Однією з таких п'єс є «Флейта пастуха» Хо Лутина, одного з найвідоміших 
китайських композиторів. У тлумаченні програми цієї п'єси слід враховувати, що 
й «пастух» для мешканців Піднебесної не просто професія, а в міфологічному світі — 
ще Й один з вельми важливих символів даосизму, пов'язаний з одним із восьми 
китайських безсмертних Лю Дун Бінем. Як зауважує Е. Вернер, «Лю Дун-бінь 
виявився вельми майстерним у фехтуванні і часто зображується вражаючим 
демона своїм чарівним мечем. В іншій руці він тримає літаючу мітелку - «пастуха 
хмарин» - популярний даоський символ. Він вказує на здатність переміщення 
повітрям і вільного проходження небесними хмаринами» ". 

«Флейта пастуха» написана в тричастинній репризній формі, головна тема 
експозиційного розділу імітує гру пастушої флейти (в європейській музиці можна 
навести аналогію до теми «Післяполудневого відпочинку фавна» К. Дебюссі), за 
діапазоном природного для виконання на ді - найпоширенішому в музичному 
побуті різновиді цього інструменту. Сама тема виразно передає тембральні ефекти 
духового інструменту засобами фортепіано, композитор цілеспрямовано 
вибудовує її таким чином, щоби досягнути переконливого художнього результату 
і наблизити до звучання 01. 

Адже, «основними виконавськими перевагами поперечної флейти є ї 
здатність до яскравого проведення мелодичної лінії, чітка артикуляція, великі 
можливості модуляцій і широкий діапазон нюансування. Названі характеристики 
визначають значний виразовий потенціал цього інструменту. Поперечна флейта 
незамінна при виконанні розгорнутих народних мелодій широкого дихання, 
пожвавлених танцювальних п'єс і ніжних, печальних наспівів»"". Саме такий 
виразовий комплекс притаманний поданій темі. Її розвиток відбувається за 
принципом варіантно-варіаційних змін двотактової фрази-зерна, її повторення, 
регістрового переміщення, орнаментального обплітання опорних звуків тощо. 

Фактура п'єси - контрастно-поліфонічна, другий голос, викладений у малій 
октаві (за діапазоном відповідає нижньому регістру флейти ді-цзи), таким чином 
створюється враження перегуку двох флейт. В образно-символічному плані його 
можна пояснити як діалог «земної» і «небесної» флейт, тим більше, що у завер- 
шенні експозиції мелодія правої руки підноситься догори, немовби зникаючи у 
висотах. В середньому епізоді мелодичний голос правої руки залишається у третій 
октаві, змінюючись передусім ритмічно. В партії лівої руки вводиться типова тан- 
цювальна ритмоформула акомпанементу, пришвидшується темп (Уіуасе), а сама 
мелодична лінія сповнюється плавними коливальними рухами, асоціюючись з 
помахами «небесної мітелки - пастуха хмарин» Лю Дун-біня. 

В репризі ж знову повертається пасторальний образ з неспішним (у темпі 
Соттоао) перегуком двох віддалених у просторі голосів інструментів - флейт, що 





" Эдвард Вернер. Мифы и легенды Китая. - Москва: Издательство: Центрполиграф, 2007. — 
Режим доступу в Інтернеті: һр://уоџ-Боокѕ.сот/ЉооК/Е-Уегпег/Міѓу-1-Іевепау-Кіїќауа 

З Ван Ин. Претворение национальных традиций в фортепианной музыке китайских 
композиторов ХХ-ХХІ веков: Автореф. канд. дис. 17.00.02. – Музыкальное искусство. – 
Санкт-Петербург. Российский государственный педагогический университет: 2009. - С. 9. 
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поступово зливаються в єдиному потоці і на найтихішій гучності рр завершують 
свій рух у гармонічному співзвуччі - єдиному у всій п'єсі вертикальному акорді. 
Наведені приклади програмних фортепіанних творів китайських композиторів 
свідчать про активну і дуже успішну адаптацію одного з чільних європейських 
інструментів у східному культурному континуумі, його природне входження в 
музичне життя Й освіту країни, створення імпонуючої панорами національних 
артефактів. Водночас сприйняття європейських засад композиторської техніки не 
означало для митців відмови від власних традицій, а лише 1х синтез і активну 
творчу взаємодію. Тому для розуміння образного задуму китайських фортепі- 
анних творів необхідно збагнути ті філософсько-естетичні, фольклорні, звичаєві, 
міфологічні передумови, які становлять стрижень їх програмного змісту, асоціацій 
та символів, що в ньому закладені. Це спостереження слушне навіть тоді, коли 
видаватиметься, що програмні назви ідентичні з західними і переймають не лише 
деякі елементи виразової системи, але й семантичний вербальний код, втілений в 
музиці. Зовнішні аналогії природно виникатимуть у європейського слухача, який 
буде сприймати китайську фортепіанну музику з урахуванням свого культурного 
досвіду, але для адекватного її розуміння слід врахувати 1 специфічну музичну 
традицію та естетичні пріоритети Китаю, що складались протягом тисячоліть. 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Галина Максим юк, Уляна Граб 


ДИРИГЕНТ ІВАН ЗАДОРОЖНИЙ: 
в 100-ту річницю від дня народження 


На сторінках преси української діаспори в різних країнах світу можна знайти цікаву 
інформацію про наших краян, яких доля закинула далеко від рідного дому. Часто ми 
відкриваємо нові для себе імена - навіть зараз - митців, які невтомно працювали для 
розвитку української культури за рубежем. До них належав і співак та диригент Іван 
Задорожний, що після П світової війни опинився у США. Чимало матеріалу про нього 
друкувалося у часописі українців Америки «Свобода». За ними та іншими джерелами 
нам вдалося зробити часткову «реконструкцію» життєвого і творчого шляху 
музиканта, який не зміг реалізувати свій талант в Україні. 


Іван Задорожний народився 10 березня 1916 року в м. Городенці на Стани- 
славівщині в сім'ї вчителя місцевої гімназії Михайла Задорожного. У сім'ї, крім 
нього, росло ще троє синів. З них найстарший - Богдан - став відомим скрипалем 1 
альтистом та видатним філологом-германістом, завідувачем кафедри німецької 
філології Львівського університету ім. Франка". Мати походила із священичої 
сім'ї Миколи Котлярчука - пароха Городенки, Батько народився над Збручем (с. 
Мала Лука), в селянській родині. Він отримав прекрасну освіту в університетах 
Відня та Львова, після розпаду Австро-Угорщини воював за волю України в лавах 
УГА. Його батько Іван (на честь якого могли назвати героя нашої статті) тримав 
пасіку і був дяком у церкві Малої Луки. Він дослідив родовід Задорожних по 
старих церковних книгах і дійшов висновку, що вони козацького походження, а 
поселилися на тих землях чи не з часів Хмельниччини. Також він був дуже 
музикальним, що передалося і його трьом синам - зокрема, Михайло гарно грав на 
скрипці. Богдан Задорожний писав: «Донині пам'ятаю, як татко грає «Тгдитегеї» 
Р. Шумана та інші речі. Скрипка в його руках просто співала». 

Вдома часто звучала музика - спів матері і, крім батькової скрипки, гітара, 
якою добре володіли Іван та його брати, виконували інструментальні твори та 
акомпанували до співу. 

1922 року Михайло Задорожний отримує посаду професора Коломийської 
української гімназії. В цьому закладі Іван здобував середню освіту. Коломийська 





' Завдяки спогадам Богдана Задорожного, опублікованих у львівському журналі «Дзвін» 
(2002/3, с. 99-108), ми змогли доповнити відомості про дитячі та юнацькі роки Івана 
Задорожного та його родовід. 

2Б. Задорожний. Хай ті, хто може, зроблять більше: Роздум про пережите // Дзвін (2002/3), 
с. 100. 
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гімназія того часу була одним із важливих осередків освітньо-культурного життя 
міста та виховання української молоді. В ній діяли різноманітні гуртки, також хор 
і шкільний симфонічний оркестр, щорічно організовувалось Шевченківське та 
інші свята. Іван-гімназист був активним хлопцем, займався в секції волейболу 
коломийського спортивного товариства «Довбуш», диригував гімназійним хором. 

Після закінчення гімназії Іван Задорожний вступив до Львівської греко- 
католицької семінарії Святого Духа, де провчився до приходу більшовиків у 1939 
році. У семінарії відразу звернув на себе увагу добрим голосом. За спогадами 
однокурсника Василя Ленцика: «Уже при перших вечірніх концертах в семінарій- 
ному саді, всі пізнали його знаменитий милий голос 1 він, хоча «гешіхта» (першак) 
відразу був втягнений в коло старших «ксьондзів» і там став одним із «гальтерів» і 
солістів. Музичні обдаровання Задорожного зразу йому дали місце в хорі [...], а 
також в „крилосі”»?. Іван «зростав музично з кожним роком і в хорі, і в крилосі. 
На четвертому році студій в крилосі став піддячим, а наступного року головним 
керівником літургічного співу, або як ми їх називали «архидяком»»“. Також юнак 
співав у чоловічому вокальному квартеті семінаристів у складі: Іван Задорожний 
(І тенор), Василь Якубяк (П тенор), Василь Матіяш (баритон), В. Василевич (бас). 
А ще «Іван входив |...| до музично-драматичної секції, завданням якої було 
влаштування в семінарії літературно-музичних імпрез на тему творчості відомих 
композиторів, поетів, музикантів, зокрема Миколи Лисенка, Маркіяна Шашкевича, 
Віктора Матюка, Едварда Гріга й інших». Музичні предмети - історію музики, 
гармонію і контрапункт - Іван Задорожний вивчав під керівництвом Бориса 
Кудрика. 

Літні вакації Іван проводив вдома або вирушав у Карпати. Найбільше його 
приваблювали Шешори. 

У 1939-41 роках митець навчається у Львівській консерваторії ім. М. Лисенка 
(в кого по вокалу - не знаємо, а з фортеп'яно у Романа Савицького), співає на радіо. 


Еміграція 


В роки німецької окупації І. Задорожний їде продовжувати музичну освіту до 
Відня. Тут вчиться у Вищій музичній школі (1942-46 рр.) на диригентському 
факультеті, створює вокальний квартет, виступає як соліст-вокаліст у концертах 
української молоді. 

Після закінчення П Світової війни І. Задорожний залишається на Заході, 
студіює спів у Мюнхені, у школі Ельзи Домбергер. 

Від вересня 1946 року в Мюнхені діяв Український Оперний Ансамбль, ство- 
рений відомим диригентом Богданом Пюрком. Іван Задорожний спочатку висту- 
пав у ньому як співак, а потім став його диригентом. Про діяльність цього колек- 
тиву у одній із статей Ювілейного календаря-альманаха Українського Народного 





3 В. Ленцик. Пам'яті Івана Задорожного // Свобода (1972/56). 

* Там само. 

? Анатолій Житкевич. Мистецький портрет диригента Івана Задорожного. Меезі-Опіїпе. 
Червень 20, 2013. Рубрика: Культура // Код доступу: БИр://теез-опНие.сот/сиаге/ 
шузеКу/-ропте-аугухетща-1уапа-2адого7Впово/ 
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Союзу на 1949 рік було зазначено: «Стягнувши гурт добрих оперних солістів і 
змонтувавши хор із 16 співаків та оркестру (к. 30 німців, бо наших годі було 
стягнути), ансамбль зміг виставити досі опери: "Мадам Батерфлай" 1 “Тоска” 
Пуччіні, "Циганський барон" Штравса, "Севільський цирульник" Россіні, „Нок- 
тюрн” М. Лисенка, "Кавалерія рустікана” Маскані і “Паяци” Леонкавалльо. В 
підготовці "Майська ніч" Лисенка в новій музичній обрібці композитора Миколи 
Фоменка і "Кармен" Бізе |...| Цікаво, що цей ансамбль дає дуже часто вистави по 
німецьких містах виключно для німецького населення, яке подекуди мало взагалі 
вперше нагоду почути оперу, і то в українській мові. Деяку фінансову допомогу 
дістає цей ансамбль від ЦПУЕ (Центральне Представництво Української Емігра- 
ції) та від тих українських громадян, що розуміють вагу рідної опери на еміграції. 
Та все те не вистачає і ансамбль (разом понад 60 осіб) бореться постійно з різними 
(не тільки фінансовими) труднощами, його члени не живуть у Мюнхені, а в різних 
таборах і на проби з'їздяться з усіх усюдів, при чому ті проби відбуваються зви- 
чайно в німецьких ресторанах. Найгірше воно в зимі, бо і вправляють у неопа- 
лених ресторанах, і грають у таких же залях. По кінець червня 1948 р. ансамбль 
дав кругло 160 вистав, з того 110 по українських таборах і к. 50 по містах для 
чужинецької публики. Ініціятори і творці української опери на скитальщині 
поставили собі за ціль зберегти найцінніших солістів, які опинились у Німеччині, 
для українського мистецтва і дати змогу розвиватись молодим співакам. В ан- 
самблі працює дійсно цінний молодняк: Іван Рудавський, Осип Стецура, Капіто- 
ліна Задорожна та співак і диригент Іван Задорожний». 

З 1949 року І. Задорожний живе у США, диригує хорами «Сурма» в Чикаго, 
церковним хором та хором «Прометей» у Філадельфії, чоловічим та мішаним 
складами «Думки» у Нью-Йорку, з великим посвяченням віддається справі роз- 
витку української музики. Він хотів готувати концерти української симфонічної 
музики, ставити опери, видавати ноти. Деякі із цих планів збулися. Так, 21 червня 
1959 року в Нью-Йорку він очолив музичний фестиваль «Гомін України», на 
якому диригував колективом із 200 хористів і 80 оркестрантів. Прозвучали кантата 
«Б'ють пороги» Павла Печеніги-Углицького та інсценізована вистава «Велика 
ідея» за творами Богдана Лепкого про гетьмана Івана Мазепу. 18 лютого 1961 року 
був диригентом опери М. Аркаса «Катерина», яка була поставлена силами Укра- 
їнського оперного ансамблю в Бруклині, Нью-Йорк, і повторена з успіхом в містах 
Елізабет та Нью-Арку. У рецензії на виставу у Нью-Йорку композитор Іван 
Недільський підкреслив роль Задорожного: «Диригент І. Задорожний, що керував 
збільшеною юнійною оркестрою, виявив себе як добрий знавець свойого діла, 
держачи міцно у своїх руках хід цілої акції» . 22 лютого 1964 року І. Задорожний 
поставив на сцені «Карнегі-хол» оперу «Відьма» Павла Печеніги- Углицького на 
лібрето Степана Чарнецького (концертний варіант) - з нагоди 70-річчя Україн- 
ського Народного Союзу (УНС). 


9 Іван Німчук. На служб нації. Огляд праці українських театрів 1 хорів серед українських 
скитальників в Европі. Ювілейний календар-альманах Українського Народного Союзу на 
1949 рік // Код доступу: Һр://іаѕрогіапа.оге.иа/ур-сопіепі/ирІоааѕ/6о0к5/1234/#1е.раѓ 

71. Недільський. Виставка «Катерини» в Ню Йорку // Свобода (1962/ 16). 
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Кілька років І. Задорожний був культурним керівником під час літніх сезонів 
у відпочинковому українському таборі під назвою Союзівка. У 1964 році літній 
сезон Союзівки закінчився грандіозною імпрезою до 150-річчя від дня народження 
Тараса Шевченка, яку Задорожний організував, запросивши кращих українських 
виконавців. 


Хори Іван Задорожного: «Думка» 


Хором «Думка» Іван Задорожний керував з 1959 року. Крім окремих 
концертів колективу, «Думка» брала участь у святкових заходах української 
діаспори: хор виступив на ювілейному концерті до 150-річчя від дня народження 
Маркіяна Шашкевича (2 грудня 1961 року, Нью-Йорк), 50-річчя пам'яті М. 
Лисенка (31 березня 1963 року, Гарфорд, штат Коннектікут), в Шевченківських та 
інших концертах. 

Колектив знали у різних містах США та Канади. Його концерти завжди ви- 
кликали широкий резонанс у громадськості, висвітлювалися в пресі. Канадський 
український тижневик «Наша мета» писав у 1965 році, характеризуючи виступ 
«Думки» в Торонто: «Хор «Думка», під диригентурою Іван Задорожного є тепер 
рішучо однією з наших найліпших хорових одиниць так якісно, як і оригіналь- 
ністю репертуару, в чім очевидно велика заслуга диригента». * 

І. Задорожний прагнув урізноманітнювати репертуар своїх колективів. Так, 30 
грудня 1961 року «Думка» дала тематичний концерт у Нью-Йорку «Коляди. 
Колядки. Щедрівки». У концерті в січні 1961 року в Детройті прозвучали Д. Борт- 
нянського «Слава во вишніх» (різдвяний псалом), В. Ступницького «Ой дозволь 
пан хазяїн» (щедрівка), І. Воробкевича «Огні горять», С. Людкевича «Я в квати- 
рочці сиджу» та «Косар», М. Лисенка Хор бранців з поеми «Гамалія», К. Стеценка 
«Вилітали орли», Хор в'язнів з опери «Фіделіо» Л. Бетховена, Хор воїнів з опери 
«Фауст» Ш. Гуно та інші твори. 10 березня 1963 року силами «Думки» в Нью- 
Йорку був проведений концерт на пошану Тараса Шевченка. Виконувались «Запо- 
віт» М. Вербицького, кантата «Лічу в неволі» Д. Січинського, «Косар» С. Люд- 
кевича, «Садок вишневий» А. Гнатишина, хори М. Лисенка «Ой нема, нема», «У 
туркені по тім боці», «Наш отаман Гамалія», кантата «Вибір гетьмана» Б. Кудрика. 
В кінці листопада 1963 року хор вдало виступив у Клівленді та Чикаго. В рецензії 
на концерти підкреслювалась велика роль І. Задорожного, який зумів підняти 
мистецький рівень колективу: «У всьому видно велику роботу диригента І. Задо- 
рожного. Він провадить хор із зрозумінням та рутиною. Рух його руки певний та 
чіткий, а при тому еластичний. Хор виявляє першорядну дисципліну. Всі голоси 
вирівнані та звучать дуже гарно»”. Цікаво був оцінений складний репертуар хору у 
відгуку на концерт у Чикаго: «Диригент Іван Задорожний - талановитий музика- 
ерудит, був свідомий, що хор до такого роду творів доріс. По прослуханні 
концерту, що пройшов блискуче, як феноменальне й досі нечуване явище, народ 
назагал розгубився і зніяковів, а більшість висказала думку, що концерт саме із-за 


$ Оксана Бризгун-Соколик. В п'яту річницю смерти Івана Задорожного // Свобода (1977/95). 
? Оса. Успіх нюйоркської «Думки» в Клівленді 1 Шикаго // Свобода (1964/18). 
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такої програми був затяжкий, 1 для публіки, непідготованої до такого роду імпрез, 
став менше сприємливим. Загал, як виказалося опісля, волів більше фолкльору й 
пісень популярного жанру, до яких звик і на яких досі виховувався». Але допи- 
сувач складну програму ставить у заслугу митцеві, який намагається розширити 
знання хорової музики у слухачів, виховати в них здатність сприймати не лише 
народні мініатюри, але й твори масштабні, епічні, глибокі за задумом. 

1965 року «Думка» здійснила ряд концертів у Буфало, Рочестері та Торонто. 
Були виконані кантата Бориса Кудрика «Вибір гетьмана», Сцена татар і козаків та 
Сцена суду з опери «Відьма» П. Печеніги-Углицького, Сцена з опери «На русал- 
чин великдень» М. Леонтовича, сцена «Село» з опери «Медведюк» Андрія Гнати- 
шина, псалом «До воскреснет Бог» Д. Бортнянського, хори В. Барвінського, 
М. Фоменка, К. Данькевича. 

А на товариських вечірках «Думки» у її виконанні звучали й легкі популярні 
пісні, як Гр. Шашкевича «Многая літа» та І. Воробкевича «При вині». 


«Прометей» 


Ентузіастам хорового співу в Філадельфії восени 1962 року прийшла думка 
створити чоловічий хор. Мистецьким керівником та диригентом став Іван 
Задорожний. Почалися репетиції, і в1963 році колектив вийшов на сцену, взявши 
участь в академії на честь героїв і академії на пошану жертв голоду 1933-34 років. 
У 1964 році хор отримує назву «Прометей». Протягом наступних двох років 
хронограф виступів розвивався таким чином: 

- 1964 рік, травень - концерт у Честері; червень - академія на вшанування героїв; 
липень і серпень - три концерти на «Верховині», один - на оселі Великого 
Кобзаря в Гантері й один - на «Союзівці»; грудень - концерт, спільно з Галиною 
Андреадіс, у «Бенджамін Франклін Гайскул» у Філадельфії. 

- 1965 рік називали роком тріумфу та слави колективу. Січень - свято самостій- 
ності та соборності в Нью-Йорку; квітень - концерт для американських сту- 
дентів у «Темпл Юнівеситі» в Філадельфії та концерт у «Фешн Інституті» у 
Нью-Йорку; травень - концерт у пам'ятний день вмурування документів у п'є- 
дестал пам'ятника Т. Шевченкові у Вашингтоні. Два концерти: вдень - на площі, 
увечері - у готелі «Мейфлавер» під час бенкету; вересень - концерт в 
«Сінгербовл» під час «Українського Дня» на Світовій Виставці в Нью-Йорку. 
Цей перелік не є повним. 

Відгуки в пресі: 

- тижневик «Америка» від 16 грудня 1964 р.: «Якщо йде про продукцію чолові- 
чого хору «Прометей», то це був, мабуть, найкращий досі його виступ, а дири- 
тент цього хору, п. ван Задорожний, доказав, що навіть із невеличкого чолові- 
чого ансамблю, 27 осіб, можна видобути правдиві мистецькі вальори» ''; 

— «Свобода» від 16 січня 1965 р.: «1 ось ми мали нагоду прислухатися виступові 
чоловічого хору ,Прометей" на його першому самостійному концерті... Його 


19 М. Федорів. Відгомін концерту «Думки» в Шикаго // Свобода (1964/58). 
" В, Волков. «Прометей» // Свобода (1966/15). 
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диригент Іван Задорожний, ентузіяст співу, сам співак, а при тому рутинований 
диригент, уміє свій запал, хист і ентузіазм, свій спосіб музичного оформлення 
кожної композиції переносити на всіх членів хору. Оригінальний і елегантний 
спосіб його диригування в'яже співаків суворою дисципліною і перетворює хор 
немов в якийсь музичний інструмент, послушний кожному його рухові... 
Ефектовність, точність і чистість виконання, деколи оригінальні, але вдатні 
інтерпретації пісень різного жанру, стилю 1 епохи, викликували спонтанне при- 
знання численної публики» '°; 

- «Критін ет Лардж» (1965 р.): виступ хору у Вілмінстоні, штат Делавар, 18 квітня 
1966 - дано 1 нарис з історії української культури для американського читача і 
характеристику виконання: «Спів, що слідував за трохи повільним вступним 
словом, послужив гарною винагородою своєю якістю та майстерністю, хоч і 
виконувався 21-м «аматором». Зокрема баси були дуже добрі, надаючи глибину, 
субстанцію та міць музиці. Тенори виявили типову слов'янську співучість і 
експресивність» 29 


В «Нових Днях» за липень-серпень 1965 року був надрукований вірш поета 
Ол. Неприцького-Грановського, присвячений «Прометею»: 


ЛИШЕ НАРОД 


Присвячується українському чоловічому хорові , Прометей” 
з Філядельфії під кермою Івана Задорожного. 

Вірш написаний під враженням концерту в честь 

Шевченка в Вашингтоні, 22 травня, 1965 року. 


Народ життя продовжує із роду в род, 

З терпіння виткав славу й гін... Без нагород 
Надав вікам могутню мрію... 

Не партія — лише народ, — 

Лиш рух рішатиме прийдешности події, — 
Бо демос переможно діє; 


Хіба ж не він створив традиції безсмертні 
І ті, до болю люблені пісні, 

Що серце крають в полоні? 

їх навіть люблять наші перевертні, — 
Самі призналися мені! 

Наш гордий спів воістину безсмертний! 


І той народ, що ті мелодії створив 

І вміє так натхненно 1х співати — 

Без прав не вмре! Ніколи! 

Він найдорожчі скарби нації розкрив: — 
До волі прагнення душі плекати — 

Й на волі жить у вільнім колі |... 


1? В. Волков. «Прометей» // Свобода (1966/158). 
З Там само. 
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Робота з Капелою бандуристів ім. Т. Шевченка 


Окремий розділ диригентсько-виконавської діяльності Задорожного пов'яза- 
ний з капелою бандуристів ім. Т. Шевченка в Детройті, якою митець керував у 
1962-66 рр. Два концертні тури колективу штатами США 1 в Канаді викликали 
величезне зацікавлення в українських та американських слухачів. Перше турне 
відбулося в 1962 році, від 3 до 23 жовтня. Це було 14 концертів у великих кон- 
цертних залах штатів Вісконсин, Іллінойс, Мічиган, Північна і Південна Дакота, 
Айова, Небраска, Колорадо, Нью-Мексико. Виступала капела виключно перед 
американськими слухачами і всюди здобувала подив і захоплення. Учасники 
капели згадували: «Це турне капелі, очолюваної Задорожним, було другим тріюм- 
фом кобзарського мистецтва серед чужинців. Задорожний, як здібний диригент, 
зумів представити капелю чужинцям з найкращого мистецького боку. Імпресаріо 
Креймер так був захоплений першим концертом капелі, що наперед розсилав по 
Америці вістку: «Я слухав бандуристів, це не тільки була найкраща музика, яку я 
чув будь-коли в своєму житті, але публіка вчора двічі вставала, оваційно оплес- 
куючи їх». Десятки відгуків у пресі повністю підтверджували опінію імпресаріо. 
Зміст їх був переважно такого характеру: «Інстинктове відбуття, що його мають 
бандуристи відносно духа пісні, талант та вміння його використати та додатково 
провід такого досвідченого та чутливого музики, як диригент Іван Задорожний, 
витворили співання остаточно у „Великій традиції" - спів, що летить до висот, 
спів, що зворушує серця, що розбуджує уяву та на довго лишається в пам'яті 
(,„Рантол Прес”. Рантол. Ілл.)» 

Звітом перед українською громадськістю стала стаття Івана Задорожного в 
газеті «Свобода» (1962/237, 238, 239) «Поїздка Української Капелі Бандуристів» 
(підписана 1.3.), в якій він детально описав найважливіші моменти гастролей, їхню 
підготовку, умови проведення концертів та реакцію публіки, дав персональний 
склад бандуристів та навів відгуки преси про виконання, в тому числі згадав 
вислови про себе як диригента: «Про диригента Капелі критики писали: «Пан 
Задорожний показав себе прекрасним диригентом та артистом. Усі динамічні 
ефекти виводив майстерно»; „Диригував цією хвальною групою з 25-ти співаків та 
бандуристів І. Задорожний, що має експресивну техніку майстра свого діла»; 
«Признання за координацію голосів та інструментів - крізь повну райдугу музики: 
від завзятих козацьких пісень до вдумливих літургічних творів - належить дири- 
тентові І. Задорожному, що керував цією незвичайною группою»; «Під граціоз- 
ним, але динамічним диригуванням Задорожного хор відзначався великою 
прецизією та дисципліною, співаючи вільно, без зусилля»; «І. Задорожний 
досконало контролює свою групу, вимагаючи від співаків та інструменталістів 
широкого діапазону в тоні та динаміці»; «Йому належить велике признання за 
високу музичну дисципліну серед його музикантів». 





" Ярослав Сена. Володимир Кучер, Федір Федоренко. Світлий музичний листок // Свобода 
(1972/1131). 
? Свобода (1962/239). 
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В 1964 році капела виступила на відкритті пам'ятника Тарасу Шевченку у 
Вашингтоні та на Світовій виставці у Нью-Йорку на Днях української культури. 

У 1963 році вийшла платівка із записами творів капели. Вона була рекламо- 
вана в пресі як «Найкращий Великодний подарунок. Нова довгограюча платівка 
Капелі Бандуристів. Диригент Іван Задорожний. Зміст платівки: "Байда", "Дума 
про Нечая", "Кант про Почаївську Божу матір", "Ой з-за гори та із-за лиману", 
«Сонце гріє”, "Сусідка", "Грай кобзарю”».' 


«Веселі волокити» 


В полі діяльності І. Задорожного були не тільки класичні твори, але й легка 
музика, яку він залюбки виконував як співак. У 1950-ті роки він організував чоло- 
вічий квартет під промовистою назвою «Веселі волокити» - щось на зразок 
ансамблів міжвоєнних ревелєрсів. Учасниками квартету стали Є. Чорній - І тенор, 
І. Задорожний - П тенор, О. Стецура - баритон, В. Баранський - бас та п'яніст 
Б. Перфецький. Виступи колективу мали великий успіх, а відгуки у пресі не 
шкодували похвал. Дуже вдалим, наприклад, був концерт 14 травня 1955 року 
у Трентоні, штат Нью-Джерсі. Газета «Свобода» відзначила виконавців такими 
словами: «Чиста інтонація, прекрасно дібрані голоси, індивідуальність кожного 
зокрема, добре підібрана програма, прекрасна апариція, елегантні одяги, фортеп'я- 
новий дострій у досвідчених руках нашого симпатичного Б. Перфецького, що 
своєю перлистою технікою творив ритмічно-гармонійну підставу до мелодично- 
виразистого співу квартету, а в усьому слідна їх вперта і послідовна праця, якою теж 
і заслужили собі на свій успіх». Програму концерту склали стрілецькі, народні 
жартівливі та танцювальні пісні. 

11 червня 1967 року в Нью-Йорку вийшла перша українська телевізійна про- 
грама під назвою «Година українських мелодій». У ній взяв участь і квартет 
«Веселих волокит». Прозвучали пісня Р. Купчинського «Накрила нічка» та аран- 
жований для чоловічого квартету перший дует Одарки й Карася з опери «Запо- 
рожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського. 


Українська музична фундація Івана Задорожного 


Івана Задорожного хвилював стан українського музичного життя в Америці, 
для розвитку якого він докладав багато зусиль, але в якому були значні прогалини. 
Його боліла душа за те, що і українці, і американці мало обізнані з українською 
музичною культурою, а українська громада мало що робить, щоб виправити цю 
ситуацію. Із своїми пропозиціями щодо функціонування й розвитку української 
музики у США та Канаді він неодноразово виступав у пресі та перед громадою. 19 
лютого 1966 року митець мав доповідь про українську музику на конференції 
«Сучасне українське музичне й образотворче мистецтво - проблеми 1 перспективи», 
яку організував Союз Українських Студентських Товариств Америки в Нью-Йорку. 


16 Свобода (1963/61). 
і Яр. Климовський. Веселі волокити // Свобода (1955/102). 
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А в часописі «Свобода» за 1965 та 1970 роки знаходимо його статті, присвячені 
цьому питанню: «Про «Нашу думу, нашу пісню» в Америці» (1965/86) та 
«Українська музична фундація» (1970/36, 37). У другій із названих статей митець 
пише: «...не зважаючи на зусилля і добру волю поодиноких музик-професіо- 
налістів, ентузіястів та музичних товариств і установ ми таки не зуміли 
зорганізувати своє музичне життя і не ознайомили чужинецьке оточення з перли- 
нами своєї музичної культури. Не досить мати музичні твори, які нас самих 
захоплюють, не досить мати композиторів і виконавців, які посвячують усе для 
рідної музики - треба масово представити її людям різних культур, різних смаків 
та вимог, людям різного походження і виховання у сприйнятливому для них 
способі. Не поможуть тут високопарні назви «репрезентативних» груп, не поможуть 
самохвальні «рецензії» звичайно нефахових критиків про «високомистецький 
рівень» поодиноких виступів, не поможуть надлюдські зусилля поодиноких 

«запаленців» - нам потрібно зорганізованого всенародного зусилля, щоб належно 

представити українське музичне надбання». Далі автор зазначає, що, хоч і 

проводяться музичні українські імпрези, все ж вони залишаються поодинокими 

випадками, немає в них послідовності і систематичності, а для цього не вистачає 
ні часу, ні терпіння, ні зацікавлення, ні коштів. Щодо добору речей для імпрез та 
рівня їхнього виконання І. Задорожний виходить із критеріїв справжнього профе- 
сіоналізму, бо інакше і не може бути: «Представлені речі мусять бути цікавими 
для всіх, приманливими своєю своєрідністю (своєю екзотикою - у позитивному 
значенні цього слова), зрозумілі своїм змістом та бездоганно виконаними. Вико- 

нання мусить доступити тих вершин, де нема вже різниці між виконавцем і 

слухачем, де створюється свого роду четвертого виміру містерійна атмосфера, 

чарівне коло між усіми присутніми, між диригентом та його групою з публікою». 

Далі митець говорить про необхідність публікації творів різних жанрів, про 

створення центральної української музичної бібліотеки, яка б містила: 

1) Твори для оркестру (як симфонії, симфонічні поеми, увертюри, балети); 

2) Опери і оперети з їхніми клавірами та з поголосниками для інструментів, 

хору та солістів; 

3) Сольні інструментальні та вокальні твори; 

4) Авторські твори та обробки пісень для хорів різних складів; 

5) Ноти всіх церковних відправ для мішаного, чоловічого та жіночого хорів. 

І. Задорожний вважав, що цими та й іншими питаннями музичної культури 
українців може зайнятися Українська музична фундація, створення якої є най- 
більше на часі. Цілі цієї організації він визначає так: 

«- Зібрання музичних унікатів в рукописах або відписах, якщо такі залишаються в 

посіданні авторів або приватних осіб. 

— Переклад українських вокальних творів, як опер, кантат, сольоспівів та хорових 
композицій на чужі мови (англійську, французьку, німецьку, італійську, еспан- 
ську тощо) та послідовно їхнє видання. 

- Видання фонографічних платівок творів (можливо всіх) українських композиторів. 





"ЗТ, Задорожний. Українська Музична Фундація // Свобода (1970/36). 
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- Організування у світових центрах концертів української симфонічної, оперової, 
інструментальної, хорової, сольової музики та балетів. 

- Дбати про те, щоб великі твори української музики, як симфонії, симфонічні 
поеми, опери, інстр. концерти, хорові кантати та народні пісні увійшли в світо- 
вий музичний репертуар. 

- Створити фонди для музичних конкурсів, премій та стипендій для студентів, 
творців та працівників української музичної культури. 

— Уділяти субвенції для потребуючих українських музичних мистців. 

- Видавати музичні праці і допомагати існуючим музичним видавництвам. 

— Підготовляти оркестрові матеріяли із симфонічних, оперовнх та різних інших 
творів українських композиторів для їх виконування або випозичування. 

- Розвивати всяку іншу діяльність в дусі наведених вище цілей» 19. 

Митець зазначив, що твори повинні виконуватися, нові — відкриватися 1 теж 
доноситися до широкого загалу, вказує приклад «Щедрика», який завдяки М. Леон- 
товичу «став інтегральною частиною американського «Крисмесу» >, запевняв, що 
«Інші коляди, пісні і музичні твори у відповідному перекладі та пристосуванні 
можуть стати новим надбанням американського і взагалі чужомовного довкілля. І 
так зможемо пробитись у політичне думання чужинців. Очевидно, хіба, що речі у 
доброму виконанні зроблять те, що ні промови, ані бенкети доконати не зможуть. 
Може там, де ми не можемо пробитись у політичне думання американського дов- 
кілля, наша пісня, наші коляди, наша музика стали б помостом для порозуміння і 
радісного культурного співжиття» 

Іван Задорожний чудово знав літургійні напіви. А що мав грунтовну музично- 
теоретичну, вокальну та диригентську освіту, то був одним із найбільших знавців 
української літургійної музики. В Америці він зумів частково реалізувати свої 
великі знання і вміння: з 1963 року «йому запропонували роботу в Колегії Св. 
Василія в Стемфорді, де Іван розвинув досить інтенсивну діяльність у напрямку 
вокальної підготовки молодих священиків і розпочав упорядкування музичного 
матеріалу для церковних хорів, пристосовуючи його до українських текстів». Цю 
працю перервала хвороба, та як тільки митець почав поправлятися, відразу 
відновив лекції церковного співу зі студентами Колегії, які приходили на заняття 
до нього додому. 

З другої половини 1960-х років І Задорожний виношував концерт симфо- 
нічного оркестру з творів виключно української музики, який хотів провести в 
Клівленді у 1970 році, навіть спланував його, але підготувати вже не зміг. 

Відійшов Іван Задорожний 11 лютого 1972 року, на 56 році життя. Людиною 
мрій, планів і конкретної праці назвала його п'яністка Оксана Бризгун-Соколик. 
Він зробив для розвитку української музики у США все, що було йому під силу. 


ії Задорожний. Українська Музична Фундація. 

2 Там само. 

21 
Там само. 

2 Анатолій Житкевич. Мистецький портрет диригента Івана Задорожного. Мееѕі-Опііпе. 
Червень 20, 2013 / Рубрика: Культура / Код доступу: һіір://тпееѕі-опіпе.сот/сшќиге/ 
пузіеізКу|-рогігеї-дугурепіа-іуапа-гадогогппопо/ 
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Мистецьку сильветку диригента Івана Задорожнього доповнюємо епістоляр- 
ним документом, який зберігся у архіві Мирослава Антоновича (Інститут Літур- 
гійних наук, УКУ, Львів). Цей машинописна авторизована копія листа Івана Задо- 
рожного адресована, як вважаємо, Патріарху Йосифу Сліпому і написана в січні 
1971 року у Стемфорді (США). Припускаємо, що І. Задорожний, який був осо- 
бисто знайомий з М. Антоновичем ще з часів свого навчання в Богословській ака- 
демії, вислав йому лист для ознайомлення і, можливо, своїх зауваг. Проблеми, які 
він піднімає в своєму листі, були добре знайомі М. Антоновичеві як вихованцеві 
«малої семінарії» ім. Св. Йосафата, диригентові хору питомців духовної семінарії 
в Гіршбергу, потім у Кулемборзі, згодом як диригентові Візантійського хору, ство- 
реного з метою виконання українською мовою богослужінь візантійського обряду. 

Це дуже цікавий документ, який розкриває важливі і маловідомі факти про 
організацію співної частини богослужіння у Львівській богословській академії, 
репертуар її хору та навчальні посібники. Бажання зберегти співочі традиції 
семінарського хору на еміграції, проблема дотримання високої якості хорового 
співу в церкві викликали нагальну потребу створення підручників для навчання, 1 
цьому присвячена основна увага І. Задорожного. Як видно з листа, він надсилає 
для оцінки і зауваг ноти приготованих до співу відправ 1, як зазначає І. Задо- 
рожний, це лише частина приготованого ним матеріалу. «Без відповідних підруч- 
ників шкода і думати про відповідне навчання українського, традиційного цер- 
ковного співу та про відновлення церковних відправ, - пише він у листі. - Не помо- 
жуть вже «Ірмологіони» (що 1х і так тяжко дістати), не поможуть «Гласопіснці», 
не вистарчить тільки загальниково говорити про наш "чудовий спів", коли то 
засаднича суть нашого церковного "ангелоподібного пінія" розпливається прямо 
на наших очах у якесь "невідоме" 1 "не зрозуміле" явище минувших часів». Цю 
проблему в свій час піднімав М. Антонович у статті Дещо про церковну музику та 
вади церковно-музичного життя"), у якій підкреслив важливість зібрання, 
упорядкування і видання відповідного репертуару, а також контролю за його 
якісним виконанням. 

Окрім того, лист містить важливі біографічні факти, які свідчать про активну 
музично-диригентську діяльність автора у мистецькому житті української 
еміграції. 

Проблема церковного співу в системі церковної освіти неодноразово підніма- 
лася українськими музичними діячами, оскільки церковний спів вважали запору- 
кою збереження національної ідентичності. Павло Маценко серед першозавдань, 
які стояли перед українською музичною спільнотою відзначав впровадження в 
дяківських курсах і духовних школах вивчення церковного співу як обов'язкового 
предмету, а також історії і теорії церковної музики. «На великий жаль, наш 


23 М. Антонович. Дещо про церковну музику та вади церковно-музичного життя // Арка, ч. 
5, листопад 1947, с. 32. 
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чудовий спів, що його відповідно не плекають по фахових школах, співають тепер 
любителі, які вивчають його від дяковчителів, - писав Маценко. - Тому ж що й 
тих фахових дяковчителів, які культивували цей спів від віків й ставилися до 
нього побожно й по фаховому вже лишилось аж дуже мало, став церковний спів 
продукцією любителів, став скорше показником їх знання й особистої культури, 
ніж ознак історичного українського церковного співу»... 

Важливу роль у піднесення якості церковного співу і у налагодженні системи 
його професійного опанування відіграла Львівська богословська академія, від- 
крита у Львові 6 жовтня 1929 р. з ініціативи митрополита Андрея Шептицького. 
«Ірмолойний спів - це фаховий церковний спів і його вчать як предмету обов'яз- 
кової науки разом із наукою Обрядів»?, - свідчить Артем Цегельський, який у 30- 
ті роки був семінаристом Богословської академії. Хор богословів у пресі називали 
не інакше, як найкращим українським хором у Львові, а згодом і в Галичині, від- 
значали його високу співацьку культуру, дисциплінованість, прекрасно підібрані 
голоси. 

У 1933 році хор здійснює першу поїздку по львівській окрузі з шашкевичів- 
ськими концертами, а 1935 року такі концерти вже відбувалися по всій Галичині. 
До слова, у другому концертному турі 1935 року у складі богословського хору 
приймав участь і Іван Задорожний. Так, у рецензії на концерт хору в Коломиї 
відзначалося, що виконання творів «повне естетичного смаку та оригінальної 
інвенції без зайвих штучок |...| рівне та плавне. Матеріал голосовий прегарний. 
Молоді та свіжі тенори, могутні баси, зрівноважені середні голоси дали добре 
зіграну цілість». Про участь хору у недільних богослужіннях у селах, де відбу- 
валися концерти писала, зокрема, газета «Мета»: «Цей хор, виступаючи в якому 
небуть селі співає в неділю Службу Божу і в цей спосіб практично вказує нашим 
сільським хорам, як має виглядати церковний спів у церкві під час Богослу- 
ження». 

В Богословській Академії розгорнулася педагогічна діяльність Бориса Куд- 
рика, який викладав історію церковної музики, а також гармонію, музичні форми і 
контрапункт 1 був автором навчального посібника для студентів. Б. Кудрик збирає 
спеціальну церковно-музичну бібліотеку, розширює свою дисертацію, захищену 
1932 року під керівництвом Адольфа Хибінського у Львівському університеті і 
1937 року публікує її під назвою «Огляд історії української церковної музики». 

Сильвестр Саламон, один із студентів Академії, у своїх споминах згадує: «А 
славний був хор питомців Богословської Академії! Деколи ним диригували славні 


ЗП. Маценко. До проблеми упорядкування церковного співу// П. Маценко. Давня укра- 
їнська музика і сучасність, Вінніпег: Культура й освіта, 1952, с. 14. 
25 С =. т : б, 
А. Цегельський. Музичне життя в Духовній семинарії у Львові // Українська музика, ч. 
3(13), Львів 2014, с. 110-112. 
Р. Шипайло. Гостина хору студентів Богословської академії у Львові // Світильник 
істини. Джерела до історії Української католицької богословської академії у Львові, 
1928/29 - 1944, ч. П, Торонто-Чікаго 1976, с. 410. 
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музики - С. Людкевич, Прокопович, Плешкевич, Колесса. Співала з нами на кон- 
цертах Марія Сокіл при акомпаньяменті Антона Рудницького, провадив нас 
геніяльний Борис Кудрик. Бував на наших концертах А. Вахнянин, грав на форте- 
піяні В. Барвінський. Годі не згадати бодай деяких наших солістів: тенори Є[вген] 
Левицький, Шетро] Романишин; баритони В|асиль| Бринявський, [ван] Гринчи- 
шин, В[асиль] Матіяш, В[олодимир] Тарнавський; баси Г. Брездень, який легко 
«брав» контра Б, Д|митро| Базюк. Упродовж моїх студій в Духовній Академії я 
співав весь час у крилосі, «перейшов» цілий Ірмологіон, в бібліотеці знаходив 
Бортнянського, Вербицького, Веделя та інших. Співали ми партію з «Тангойзера», 
«хор паломників» Вагнера, співали по-італійськи папський гимн» * 

1937 року, при сприянні митрополита А. Шептицького з ініціативи Б. Кудрика 
було створено Інститут церковної музики і одним з його викладачів став Станіслав 
Людкевич. Відомо, що Людкевич присвятив питанню церковного співу багато 
уваги 1 своє бачення його реформування виклав у своїй статті «Справа нашого 
церковного співу», опублікованій 1921 року в газеті «Український вісник». 
Питання удосконалення мистецької вартості церковного співу було в полі зору 
Церковних Соборів, про що свідчать протоколи і декрети Архіепархіального 
Собору від 1941 та 1942 років, і Людкевич входив у склад комісії з церковного 
співу. Проте ці наміри не були зреалізовані. 

Під час Другої світової війни частина студентів-богословів опинилася у 
Німеччині, в таборах для біженців. Для них була організована у 1946-47 роках 
Духовна семінарія в Гіршбергу (Баварія), яка їх згуртувала, дала можливість 
продовжити незакінчену освіту, а також отримати богословську освіту бажаючим. 
Хором богословів керував Мирослав Антонович. 24 квітня 1948 року Українська 
духовна семінарія офіційно як установа переїхала до м. Кулемборг (Голландія) 
(1948—1950), разом з нею переїхав до Голландії і Мирослав Антонович, який 
провадив літургійний спів та теорію вокальної музики. Навчання відбувалося за 
програмою Львівської богословської академії та посібниками (скриптами), які 
вдалося зберегти”. 

Працю з хором дуже утруднювала відсутність нот – музична бібліотека налі- 
чувала кілька десятків переписаних партитур. Попри твори Бортнянського, Вер- 
бицького, літургійні твори Алойза Нанке було багато, за Антоновичем «літур- 
гічних композицій другорядних російських композиторів, що їх колись спопуля- 
ризували в українській греко-католицькій Церкві галицькі москвофіли»?0. Антоно- 
вич робить важливе спостереження - репертуар, у якому, за висловом одного з 
критиків, змішано народну мелодику з романтикою міщанського стилю, нелітур- 
гічного характеру, - такий репертуар справляв на чужинців негативне враження. 


75 О. Сильвестр Саламон. Хор Богословської Академії у Львові 1931-1935 років // Світиль- 
ник істини, с. 429. 

? О. Маріян Бутринський. Українська Католицька Духовна Семінарія в Кулемборгу, Гол- 
ляндія 1948-50 // Світильник істини, с. 485. 
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«Західній сыт не можна зацікавити наслідуванням західніх музичних зразків та 
переконуванням, що «ми також европейці», - писав Антонович. - Культурні чу- 
жинці шукають передусім нового, оригінального, собі незнаного і під мистецьким 
оглядом вартісного. Ясно, що хор питомців УДСемінарії в Кулемборзі, щоб заці- 
кавити чуже оточення, мусів звернутися до українських музичних традицій, ви- 
вчати старовинні українські літургічні та народні пісні»". Щонеділі хор питомців 
під управою М. Антоновича співав Святу Літургію у якійсь місцевості, а після обіду 
давав концерт, у якому звучали твори українських композиторів Д. Бортнянського, 
М. Лисенка, О. Нижанківського, Д. Січинського, М. Гайворонського та ін. Сольні 
партії виконував сам М. Антонович. 

Питомців було небагато - 20-30, як згадує Антонович, частина з яких не мала 
ні музичного слуху, ні голосу, а навчальна програма передбачала щоденно участь 
хору в соборній Святій Літургії, по суботах у Вечірні, а в неділю і свята - в Утрені 
та урочистій Святій Літургії. Праця над репертуаром, двічі на тиждень репетиції з 
хором, а всі інші дні - окрім суботи та неділі - індивідуальні заняття зі співаками у 
скорому часі принесли свої результати. Преса захоплено писала: «Вони (співаки – 
У. Г.) виконували свої пісні з (таким) опануванням голосу й співочої техніки, що 
межувало з неймовірністю»?°, відзначаючи багатий, теплий тембр басів, «докраю 
здисциплінований ансамбль», досконалу зіспіваність. Цікаво, що деякі літургічні 
напіви, як свідчить Антонович, він записав з пам'яті, а деякі сам опрацьовував для 
хору, намагаючись зберегти традиційний літургійний характер мелодій і згодом 
вони перейшли у репертуар Візантійського хору. 

У 1947 році питанням музичного оформлення богослужінь, покращенню 
якості церковного співу М. Антонович присвятив публікацію Дещо про церковну 
музику та вади церковно-музичного життя", у якій підкреслив важливість 
зібрання, упорядкування 1 видання відповідного репертуару, а також контролю за 
його якісним виконанням. 

Ця тематика - дослідження генези церковного співу, його богословських та 
музично-стилістичних характеристик, упорядкування джерельної бази у повоєнні 
роки була «транспонована» у церковну практику діаспори та дослідницьку працю 
еміграційних музикологів. Якщо в науковому дискурсі вона отримала свій 
розвиток, зокрема в працях П. Маценка та М. Антоновича, то на практиці суттєвих 
зрушень не відбулося. 

В тому й лист Івана Задорожного є свідченням «пекучо наглядної» потреби 
вирішення тих практичних завдань, які допоможуть зберегти співочу традицію 1 
високий виконавський рівень співу в церкві. Зауважимо, що проблема відпові- 
дальності диригента-регента за мистецький рівень музичної складової богослу- 
жіння є актуальною і на сьогоднішній день. 


" М, Антонович. Праця з хором... 

32 Там само, с. 495. 

33 
М. Антонович. Дещо про церковну музику та вади церковно-музичного життя // Арка, 
ч. 5, листопад 1947, с. 32. 
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Ваше Блаженство! 


Пригадуючись Вашій ласкавій пам'яті, я - Іван Задорожний - був назначений 
в академічному році 1938/39 Вами, Ваше Блаженство? дяком правого крилоса / т. 
зв. «Архидяком»/ у Великій Семінарії у Львові. Моїм завданням було: приготов- 
ляти устав на кожну відправу, що відбувалася в нашій церкві св. Духа", чи в 
чудовій своїми малюнками та дереворитами каплиці? та провадити співом всі 
відправи року, подвижного чи неподвижного кругів. 

Крилосів було два: правий із архидяком на чолі, та лівий із своїм дяком у 
проводі. До помочі їм було призначених ще 11 співаків, що разом творили 
провідну хорову групу: три перші тенори, три другі, три перші баси і три другі. В 
третій, передній лавці сиділо шістьох заступників, що в разі хвороби, або не 
диспозиції когось із головних членів крилосу заступали 1х у даній відправі. Тому, 
що кожний крилос у свойому укладі творив хорову одиницю, тож всі відправи 
були співані у чотириголосній гармонії 1 то за таким порядком: напів - мелодія все 
давалось першому тенорови, другий тенор звичайно втурував у терцієвому 
відношенні до провідної мелодії, а перший і другий баси доповнювали 
гармонічною структурою для повного звучання. 

За підставу мелодій-напівів: тропарів, кондаків, прокіменів, самогласних, 
подобних, болгарських, співів постних, воскресних і т. д. ми уживали «Гласо- 
співець» о. Ісидора Дольницького, видання львівського Ставропігійського Інсти- 
туту, вид. 1894 р., а для співання Ірмосів, Канона, Степенних, Богородичних 
Догматів і т.п. ми уживали львівське видання «Ірмологіона». На студії в Академії 
я був прийнятий в 1934 році. У крилосі я співав вже від другого року мойого 
перебування в Семінарії. 

Вподовж понад 150-літнього існування Семінарії у Львові витворилась була 
своєрідна традиція церковних відправ і церковної музики-співів, традиція, що 
переходила з року в рік, з одного покоління в друге. 

За час мойого перебування в Семінарії дяками чи архидяками були тодішні 
студенти: 

П. Даревич, В. Тарнавський, Ст[епан] Харина, Леонід Борса, Богдан Щур, 
Роман Боднар (померли о. П. Даревич та о. Р. Боднар, інщі залишились в краю, 
тільки один о. В. Тарнавський душпастирює в Канаді (в Едмонтоні)). Церковні від- 
прави і співи львівської Семінарії залишились глибоко в пам'яті кожного студента- 
учасника як щось направду імпозантним, направду правдивим висловом спільної 
молитви зібраних во ім'я Боже. Бо ж щоразна відправа співана разом понад триста 
студентів, прикрашувана гармонізацією добірних голосів крилоса, що, імпрові- 
зуючи, надавала тій відправі своєрідну спонтанність, глибину і подих минулого, 





" Патріарх Йосип Сліпий був ректором Греко-католицької богословської академії з 1928 
по 1944 рік, до її закриття радянською владою. 

° 15 вересня 1939 року церква Святого Духа разом з будівлею семінарії була зруйнована 
під час бомбардування міста. Вціліла лише дзвіниця церкви Святого Духа, у якій 
„ Сьогодні знаходиться музей книги «Русалка Дністрова». 

9 Розписи в церковній капличці на замовлення о. Йосипа Сліпого в 1926-1927 роках 
виконав живописець Петро Холодний. 
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переданого традицією. На жаль, ці співи, а головним чином їхня гармонізація не 
були ніким записані (деякі ноти збереглись: як нпр. 3 статті «Єрусалимської 
Утрені», арр. о. І. Зайця, та Канон цієї ж Утрені «Волною морскою» арр. І. Охрімо- 
вича. Але і те було приготовуване і виконуване радше вишколеним хором нашої 
Семінарії, а не криласами). 

Перебираючи у 1962 році посаду вчителя музики в середній школі та Коледжі 
їм. св. Василія Великого, головним моїм завданням (поза іншими музичними 
предметами) було провадження навчання українського церковного напіву. Зразу 
вже ж я переконався, що без відповідних скриптів-підручників неможливим було 
б усталити відповідну систему, нав'язуючи її до традиційно усталених та ошліфо- 
ваних способів практичного виконання церковних співів та напівів. Тому я рішився 
написати все під ноти: залишаючи напів-мельодію першому тенорови, провадити 
другого тенора втуром, а першому і другому басам дати гармонічно підставові, 
або доповнюючі тони, звертаючи увагу на те, щоб цей спосіб співання, це гармо- 
нізування не було арбітражним, але радше користувалось природним талантом 
нашого народу до гармонізування як то кажуть "від вуха"; так, як це ми практи- 
кували у львівській Семінарії - де то спів крилосу провадив співом всіх присутніх, 
а при тому прикрашував його відповідною гармонією. 

Другою ціллю писання наведених нот - скриптів було саме моє бажання заре- 
єструвати по змозі світлу традицію співів у нашій львівській Семінарії. Не бачу 
нікого, щоб тим занимався. Себе при тому хочу уважати не композитором чи 
аранжером цих чотириголосних укладів, а радше звеном - помістом у переданні 
церковних, співних традицій. 

При тому хочу зазначити, що напіви зачерпнені із «Гласопіснця» о. І. Доль- 
ницького ми, ще у Львові, вже дещо змінювали (в дрібних випадках), а радше 
сказати б упрощували і вирівнювали, коли ставало очевидним, що радше чим іти 
за "буквою закона”, далеко пораднішим було іти за "духом" церковних співів 1 
напівів. Тому, якщо деякі зміни приходилось впроваджувати, то робилось це для: 
або із-за формальних засад будувань музичного речення (фрази), або для логічної 
гармонічної підбудівки. [ це вже я застав перепроваджуваним в життя моїми 
попередниками. На Ваше бажання - я радо виказав би такі місця і особливості. 

Матеріялу до написання було дуже багато. При тому задумував я приготовити 
скрипти (з нотами) настільки приступно, щоб навіть той, що ніколи не брав 
активної участі у відправах - дістав би до рук книжку, яка була б для нього не 
тільки вповні зрозумілою, але також може заохочуючою до активної співучасти у 
відправах, що, на жаль, стають чим дальше, тим менше учащуваними – причина: 
Утрені, Вечірні, св. Літургія Преждеосвященних Дарів - ставали щораз то в більшій 
мірі чимсь на загал загадково містерійним переживанням радше, чим активною 
участю у даній Богослужбі. Рівно ж самоїлкові співи до Служби Божої перейшли 
всякі зміни, залежно від суб'єктивно-арбітражного трактування церковного співу 
людей що дуже часто, прямо випадково, ставали провідниками (дяками) цього ж 
співу у різних церквах по всьому світу. 

Тому, що досі нема ще школи для підховання церковних співаків - дяків 
(подекуди були спроби їх організувати, але таки не вдалось) одинокою радою 
здається мені буде саме видання всіх відправ під нотами для: 
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1. запису і збереження традиції нашої львівської Семінарії; 

2. для потреб студентів теології (що в будучому допомогло б їм вже на 
пародіях підучувати охочих адептів церковного співу); 

3. для потреб різних Семінарій. 

«Гласопіснці» о. І. Дольницького, Полотнюка?' чи навіть модерною нотацією 
виданий «Гласопіснець» Дзеровича?* як теж праця Де Кастро? вже не вистарчить, 
бо із практики виходить яскраво, що аплікування даних напівів - мелодій не таке 
то легке: тому поволі майже зовсім не уживаються напіви Гласів Подобних (вже і 
думати не можна про аплікацію таких прегарних Подобних як «О дивноє чудо», 
«Кіїми похвальними вінци» чи «О преславного чудесе» або «Радуйся живоносний 
кресте» і інших). З Болгарських уживаються тільки перший «Подобаше» і п'ятий 
«Нині отпущаєши». А навіть Самогласні, хоч які б вони здавалися б нескомплікова- 
ними, для невправного співака - дяка, хоч доброї волі - справляють велику труд- 
ність - чи це будуть припіви, чи зміни гласів, модальна їх подібність, чи тим 
подібні проблеми. 

Конечним здається є також - для всенародної потреби - упростити устав, 
може навіть скоротити відправи і постаратись про те, щоб спів в церкві не 
представлявся б нашим вірним чимось таким недоступним, що тільки священник і 
дяк знають, що насправді діється підчас даної відправи (це завважується головним 
чином при надзвичайних відправах: ось як Повечеріє Великоє перед Різдвом, чи 
Йорданом, відправи посту, а головним чином відправи Великого тижня, Вос- 
кресна Утреня тощо - на які то ще велика кількість мирян приходить і потім 
терпеливо чекають Служби Божої, бо з нею звичайно ще найбільше познайом- 
лені). Справа упорядкування і свого роду кодексування церковних напівів 1 співів 
нашого обряду є пекуче наглядною. І може якраз сьогоднішній час найкраще 
надавався би до такого рішення. (Правда, були і ще є композитори і аранжери 
церковних співів: от напр. дир. І. Недільський, М. Гайворонський, др. М. Антоно- 
вич, др. П. Маценко, проф. А. Гнатишин, що останньо видав «Воскресну Утреню» — 
свойого опрацювання - на довгограючих пластинках виконання хору церкви св. 
Варвари у Відні. Обробітка і виконання гарні і потрібні, але - ледве чи практичні 
для кого-небудь: для всенародного співання таки і за дуже скомплікована!) 

Львівський Синод у 1942 р. зайнявся був вичерпуюче тим питанням і видав 
всякі постанови, але з огляду на воєнну хуртовину ледве чи що-небудь було 
перепроваджене в життя. 

Рівночасно із цим листом пересилаю Вам, Ваше Блаженство, зразки нотних 
скриптів наших відправ для Вашого ласкавого перегляду. Порядковий список із 
змістом знаходиться на початку збірника. Хочу зазначити, що в ньому знаходиться 
тільки частина приготованих до співу відправ. В додатку ми видрукували: 





У" Ігнатій Полотнюк (1856-1903) - організаторі дяківської освіти у Станіславові, диригент 
катедрального хору, автор збірки «Напівник церковний» (Перемишль, 1902 р.). 

78 Олександр Дзерович (1934-2015) - священик УГКЦ, парох церкви св. Варвари у Відні 
(1969-2001), йдеться про віденське перевидання «Гласопіснця» І. Дольницького під 
редакцією О. Дзеровича та І. Музички. 

Иоанн де Кастро. «Метод греко-славянского церковного пения», Москва; Лейпциг: 
Юргенсон 1899. 
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1. Цілий вибір (антологію) відправ Божественної Літургії Преждеосвященних 
Дарів - на всі середи і п'ятниці Великого Посту; 

2. Цілу Утреню (її незмінні частини); 

3. Парастас; 

4. Служба Божа: її самоїлкові співи із додатково різними «Слава: Єдино- 
родний», «Святий Боже», «Аллилуя» «же Херувими» і т.п. 

5. «Поклони»: «Утреню із Каноном св. Андрея Критського» (у «Среду 
Преполовленія»); 

6. 30 церковних пісень - на два голоси; 

7.30 церковних коляд - на два голоси, та 20 коляд на чоловічий хор. 


Правда, це далеко ще не повна і вичерпуюча праця, але і вона принесла вже 
певні успіхи: студенти-семінаристи співали у себе всі відправи на чотири голоси, а 
із співанням Служби Божої Преждеосвященних дарів їздили по різних пародіях. 
Дальше: деякі семінаристи включаються у службу своїм пародіям - як церковні 
сшваки-дяки. 

Треба, здається, підкреслити, що без відповідних підручників шкода і думати 
про відповідне навчання українського, традиційного церковного співу та про 
відновлення церковних відправ. Не поможуть вже «Ірмологіони» (що 1х і так 
тяжко дістати), не поможуть «Гласопіснці», не вистарчить тільки загальникові 
говорити про наш чудовий спів, коли то засаднича суть нашого церковного 
«ангелоподібного пінія» розпливається прямо на наших очах у якесь «невідоме» 1 
«незрозуміле» явище минувших часів. 

Справа хорового співання по наших церквах представляється не дуже то краще. 
При більших пародіях існують ще хорові організації, що стараються продовжу- 
вати святочне співання на відправах співаної Служби Божої, але чим дальше, тим 
менше є кваліфікованих диригентів, старші відходять, а в молодшого покоління 
рідко коли хто і думає про студіювання музики і диригентської техніки для такої 
позиції. Теж нема в нас друкованих музичних видань, щоб давали хорам відповід- 
ний матеріял до розучування і співання в церкві. Все приходиться переписувати 
рукою, чи в кращих случаях відбивати міміографічно або фотоофсетом - але все 
якось чогось бракує. Конечно потрібні є видавання творів - композицій бувших, 
новіших 1 теперішніх композиторів: щоб згадати кількох: Д. Бортнянського, А. Ве- 
деля, В. Матюка, Д. Січинського, М. Вербицького, С. Людкевича, М. Гайворон- 
ського, І. Недільського, Б. Кудрика та і тд. 

Для оживлення і відповідного спрямування церковно-музичної діяльності по- 
трібно: зорганізувати музично-літургічні комісії; улаштовувати деканальні і дієце- 
зійні літургічні дні і свята із відповідною програмою; установити центральну му- 
зичну бібліотеку (що з часом могла б почати видавництво потрібних нот); зорга- 
нізувати на можливо професійній площині видавання стеріо-пластинок - для 
примірного їх характеру. 

Кінчаючи, я ще раз дякую Вам, Ваше Блаженство - за ласкаві відвідини мене 
хворого - будучи тут в Стемфорді“. Я все ж таки - спаралізований - і головним 


40 : пай А м А - 
Очевидно, іде мова про архієрейську подорож патріарха И. Сліпого 1970 року країнами 
Америки задля зміцнення зв'язків з вірними діаспори та репрезентації там УГКЦ. 
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чином примушений перебувати більшість часу в ліжку, проте з часом хочу бодай 
частинно вернутись до свойого бувшого завдання: навчання церковного співу у 
тутешній середній школі та коледжі ім. св. Василія Великого. 

Чуюся теж до обов'язку повідомити в коротці Ваше Блаженство про перебіг 
мойого життя і про свої студії та зайняття по закінченні формально приписаних 
предметів у слідуючих Вищих і професійних школах. 

1. Укр[аїнська] Богословська гр[еко] кат[олицька] Академія у Львові в рр. 
1934-1939. 

2. Два роки музичних студій у Державній консерваторії міста Львова - в рр. 
1939-1941. 

3. У 1942 році переїхав як стипендист КоДУСУ до Відня на дальші музичні 
студії. В 1946 р. закінчив Музичну школу міста Відня (де брав доповнюючи курси 
в віденському університеті). Із причин занепадаючого здоров'я, за порадою лікаря 
переїхав до Мюнхену, де: 

4. Закінчив трирічний приватний курс диригентури у диригента мюнхенської 
опери Курта Айхгорна. 

Музична діяльність: 

1. У львівській Семінарії був членом, а на п'ятому році дяком правого 
крилоса. Теж був сталим членом семинарійного хору 1 брав участь у його поїздці 
із концертами по більших містах Галичини. 

2. У Львові в рр. 1939-1942 був членом т. зв. Ансамблю Львівського Радіо- 
комітету. В радіо виступав теж як соліст. 

3. У Відні брав живу участь у студентському житті, будучи два роки головою 
музичного відділу студентської громади, студ|ентського | тов[ариства] «Січ». 

4. По переїзді до Мюнхену був поселений у т. зв. СС Касерне, де по війні 
знайшлись були тисячі переселенців. У цьому таборі зорганізував міш[аний] хор, 
що обслуговував місцеву укр[аїнську] гр|еко | кат[олицьку| парохію, що її парохом 
був о. П. Даревич. Був диригентом цього хору, аж до виїзду до Америки у 1949 р. 
В Мюнхені теж був другим диригентом Укр[аїнського] Оперного Ансамблю, що 
роз'їжджав по різних таборах, як теж давав вистави для німецької публіки. 

Із своїм таборовим хором виступав теж часто на Академіях та врочистостях 
на протязі згаданих трьох років 1946-1949. 

5. В Америці був з початку диригентом і дяком церкви Успення Прч. Діви 
Марії в Чікаго, потім був диригентом і дяком церкви Непорочного Зачаття у 
Філадельфії. По перерві кількох літ, під час яких старався випрацювати собі 
кар'єру співацьку, обняв знова посаду диригента церковного хору і дяка в місті 
Бейон Нью] Дж[ерс!| при церкві Успення Прч. Діви Марії. 

Більшими виступами у своїй діяльності як диригент церковної музики уважаю: 

1. Архієрейська Служба Божа у найбільшій католицькій церкві у Вашингтоні 
(т. зв. [ммакюлейт Консершан Шрайн) із нагоди посвячення угольного каменя під 
будову Укр[аїнської] Духовної Семінарії. Виступ був із 120-ти членним чоловічим 
хором в 1950 р. 

2. 1958 р. Приготування 1 перепровадження співу великого збірного хору 

3. Навчання і диригування дітей укр.. шкіл у Філадельфії із нагоди єпископ- 
ських свячень їх Ексцеленції Кир Йосипа Шмондюка в 1957 р. 
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4. Архієрейська Служба Божа у тій же найбільшій церкві у Вашингтоні, 22 
січня 1961 р. із нагоди великих святкувань Унійного тижня. 

Я був теж диригентом різних світських хорів як: хор «Сурма» в Чікаго, 
«Метрополітальний хор» в Ню Йорку, хор «Прометей» у Філадельфії, а найдовше 
хор «Думка» в Ню Йорку: від 1960 р. до початку своєї недуги в грудні 1966 року. 
Диригував теж хором «Боян» в Елизабет, Нью | Дж[ерсі]. 

Був теж головним диригентом Укр[аїнської] Капелі Бандуристів (осідок в 
Детройті), що із ними (по при поодинокі концерти) перепровадив дві поїздки із 
концертами по різних більших і менших містах Америки 1 Канади (1962-1966). 

Поза тим диригував деякими виставами Укр[аїнського] Оперного Ансамблю в 
Ню Йорку як «Запорожець за Дунаем», «Катерина», «Чорноморці» — тощо. 

Старався впроваджувати у наше музичне життя все нові речі із яких може 
найважливішим було концертове виконання опери «Відьма» П. Углицького (на 
підставі повісті Е. Гребінки: «Олексій Попович»); та великий концерт із участю 
хорів, збірних танкових груп - при супроводі великої симфонічної оркестри - на 
Світовій Виставці в Ню Йорку в липні 1964 р. 

З названими в горі групами та іншими виступав активно із нагоди різних 
Академій (що їх прямо вичислити годі) і святкувань, як нпр. щорічні Шевчен- 
ківські концерти: в ювілейні роки 1961 - сторіччя смерти, у 150-ліття його наро- 
дин (1964 р.) улаштовував великі концерти з симфонічною оркестрою; як один із 
головних диригентів виступав із концертами Укр. Капелі Бандуристів та 
диригував збірними хорами в супроводі симфонічної оркестри із нагоди відкриття 
пам'ятника Т. Шевченкові у 1964 р. у Вашинттоні. 

У тій всій праці напрямними моїми були наглядні, конечні потреби нашої 
музичної церковної та світської культури, потреба віднаходити і зберігати та куль- 
тивувати скарби музичної культури, як одної із найважніших віток народнього 
життя, знаменним чинником у ідентифікації свойого «я», про що ми турбуємось і 
боремось вже від віків. 

Я б просив Ваше Блаженство переглянути пересланий збірничок та подати 
мені свої завваги і може відповіді на заторкнені, як теж нез'ясовані проблеми 
будучності нашої церковної музики, церковних співів і співів. 

Хоч як дуже унерухомлений своєю хворобою та всіми її комплікаціями, я 
хочу сподіватись, що Божа ласка допоможе мені ще зробити щось доброго, 
позитивного і може навіть потрібного для духовного життя нашого народу. 

Починаючи писати цього листа я ніяк не сподівався, що він вийде аж таким 
обширним. Але може зважаючи на те, що про справи нашої церковної музики і 
співу майже зовсім не говориться, ані пишеться - я інстинктивно порушив багато 
проблем, про які може треба було зайнятись по осібним точкам. 

Кінчаючи, прошу Вас Вашого благословення. 

Христос раждається - славіте його! 

Іван Задорожний (підпис) 
Стемфорд, дня 18 січня 1971 р. 


о Рф о 
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Мирослава Жишкович 


ЛЕГЕНДА КАМЕРНОЇ СЦЕНИ: МАРІЇ БАЙКО 85 ЛІТ 


Народна пісня не потребує прикрашання 
її високими теситурними нотами. 
Завдання виконавця - передати 
простоту і мудрість народу. 

Марія Байко 


ПЕ. 





Ой, співаночки мої, Марія Байко, 
при фортеп'яні Ярослава Матюха, березень 2011 


Цей голос одразу вдається розпізнати серед розмаїття інших голосів: особливі 
«шовковисті» тембральні барви, теплота і задушевність вирізняють унікальний 
інструмент 1 приємними вібраціями охоплюють єство кожного, хто його слухає. 
Йому притаманна ніжність, емоційність, краса, щирість... До цього додається 
майстерність витонченого володіння голосовим інструментом, гнучкість у 
передачі відтінків, музичних нюансів. Є у мисткині, володарки цього скарбу, щось 
особливе та неповторне - рідкісна музикальність, витончений смак, а ще - 
незбагненна таїна, що криється у глибині самого серця... 

Свій славний творчий шлях Народна артистка України, лауреат Національної 
премії України ім. Шевченка, професор ЛНМА Марія Яківна Байко' розпочала в 


1 5 Е г 5 б А 
Народилася співачка на Лемківщині в селі Яблониця (Руська ?) Березівського пов. (нині 
Жешівське воєв. В Польщі) 2 березня 1931 року в селянській родині. 
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1950-і рр. у складі вокального тріо із сестрами Ніною та Даниїлою. Їхній спів 
захоплював слухачів в Україні й далеко поза її межами. Голос Марії (високе 
сопрано) був провідним у цьому ансамблі. Обдарована від природи чудовим 
музичним слухом і добрим голосом, вона ще у дитинстві разом із сестрами часто 
співала лемківських народних пісень, яких знала безліч. Лунаючи серед 
мальовничих карпатських краєвидів, ці пісні глибоко западали в її душу. Любов до 
рідної пісні мисткиня пронесе через усе своє творче життя. 

Після закінчення Бузької середньої школи - навчання у Львівському музично- 
педагогічному училищі, а згодом - у Львівській консерваторії на двох факуль- 
тетах: народних інструментів (клас бандури Василя Герасименка) і вокальному, де 
під керівництвом Одарки Бандрівської, спадкоємиці славетної Соломії Крушель- 
ницької, розвивала голосові та виконавські якості. Марія Яківна любить згадувати 
роки навчання: «Я потрапила до класу Дарії Карлівни Бандрівської, племінниці 
Соломії Крушельницької. Вона мала надзвичайний підхід і вплив на кожного 
студента. Вміла підбадьорити, розповісти про сценічне життя. Дарія Карлівна ба- 
чила, що нас вже закрутило у цей вир, і покладала на нас велику надію» (зі спо- 
гаду). Саме у вокальному тріо сестер О. Бандрівська побачила великий творчий 
потенціал. 

Неабиякий вплив на формування щасливої творчої долі співачки та її сестер 
мало їхнє оточення, першорядна професура, вокальна школа Соломії Крушель- 
ницької, її дух, що витав у стінах консерваторії, навчання співу в Одарки Банд- 
рівської, спілкування з когортою видатних корифеїв української музики - Станіс- 
лавом Людкевичем, Василем Барвінським, Миколою Колессою, Євгеном Козаком, 
Анатолем Кос-Анатольським, братами Георгієм 1 Платоном Майбородами - та 
виконання їхніх творів. 

Вперше сестри Байко виступили у 1953 році. З того часу ансамбль постійно 
підвищував виконавську майстерність. Блискучу перемогу тріо здобуло на МІ 
Всесвітньому фестивалі молоді та студентів у Москві (1957). За чудове виконання 
українських народних пісень їх було нагороджено Золотою медаллю і Дипломом І 
ступеня. Про ці приємні події Марія Байко розповідає: «Коли ми перемогли на 
фестивалі, стало зрозумілим: спів у складі тріо відтепер головне, а потім - усе 
решта. Хоча, по правді, я завше роздиралася між одним і другим» (зі спогаду). 

Справжнім тріумфом була концертна подорож містами Канади (1968). Їх 
гаряче вітала громадськість міст Ванкувер, Едмонтон, Вінніпег, Торонто. Музич- 
ний критик Джон Крагленд у торонтському «Тһе С1Іобе апа Маі» підкреслював: 
«Виконання музичних творів сестрами Байко відзначається, перш за все, безпо- 
середністю, щирістю та ідеальним ансамблем. Але особливо глибоко вони прони- 
кають у народну пісню, вміють надати їй сердечності, теплоти і чарів. Народність і 
ліризм роблять їх спів надзвичайно принадним, задушевним» (з архіву М. Байко). 

Сестри Байко виступали також у Бельгії (1957), Люксембурзі (1958), Польщі 
(1956-1979), Сполучених Штатах Америки (1974, 1979), Чехії, Словаччині, 
Німеччині (1995), Франції (1992, 1999). 

Гастрольні шляхи вокального тріо пролягали майже усіма областями України, 
а також містами Росії, Білорусії та інших республік колишнього Радянського Союзу. 
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Працюючи у Львівській філармонії, сестри Байко брали активну участь у 
звітних концертах, що проходили у Києві та Москві; їх спів часто звучав по радіо і 
на телебаченні. За участю молодих співачок було створено низку поетичних кіно- 
картин: «Сійся, родися, жито-пшениця» (1969), «Співають сестри Байко» (1977), 
«Пісні Платона Майбороди» (1978), «Трьома голосами» (1984), «Українська бар- 
карола» (1984), «Український романс» (1987), «Нові пісні львівських компози- 
торів» (1987), «Сестри Байко 1 родина» (2001), «Старогалицькі композитори» (2007). 
Довгий час (а це сотні концертів!) сестри Байко дивували своїх шанувальників 
вражаючою майстерністю ансамблевого співу. 

Не менш визначною стала сольна кар’ера Марії Байко. Співачка багато висту- 
пала з найрізноманітнішими сольними концертно-камерними програмами, завжди 
захоплювала не лише витонченою музикальністю, а й блискучою майстерністю. 
Вимоглива у підборі репертуару, надзвичайно сумлінна в опрацюванні вокальних 
творів, вона дивувала поціновувачів свого виконавського мистецтва щораз новими 
барвами лише їй притаманної творчої інтерпретації солоспівів. Природність звуко- 
творення, рівність усіх регістрів, плинність мелодичного ведення, виконавська 
свобода — ось основні ознаки співу видатної мисткині. 

Довголітніми партнерами по сцені тріо сестер Байко та Марії Яківни як 
солістки були п’янстки Тетяна Лагола, Ярослава Матюха та Марія Макара. Жоден 
з концертмейстерів не міг залишатися лише «формальним додатком», найперше, в 
міру свого таланту та виразного індивідуалізму. Крім того, у більшості камерно- 
вокальних творів, як відомо, фортеп’янна партія відіграє вельми важливу роль у 
створенні художнього образу. Партнери кожного разу намагалися досягнути від- 
повідного звукового балансу, тембрального «єднання». Засобами голосу та форте- 
п'яно завжди створювалась єдина виконавська концепція, один спільний задум. 

Виконавську творчість Марія Байко поєднувала з педагогічною працею. 
Перші кроки на викладацькій ниві співачка робила, будучи асистентом у класі 
сольного співу О. Бандрівської, яка уважно стежила за творчим зростанням своєї 
талановитої випускниці. Так, вона рецензує перший творчий звіт (1962) молодої 
співачки. З рецензії довідуємось, що у концерті звучали арії зарубіжних компо- 
зиторів та пісні українських композиторів, які згодом увійшли до концертного 
репертуару Марії Байко та її учнів. Позитивним було те, що молода виконавиця 
намагалася «в кожній арії розкрити зміст, передати характер кожного твору. 
Прикмети співачки: музична інтелігенція, артистичний темперамент, щире й оправ- 
дане відчуття фрази, вольове подолання технічних труднощів». До успіху концерту, 
зазначає О. Бандрівська, спричинився великою мірою майстерний фортеп'янний 
супровід Тетяни Лаголи, яка «чуйно слідкувала за нюансами фразування співачки 
і відразу на них реагувала». 

З цього часу концертна і педагогічна діяльність Марії Байко - це серйозні 
напрацювання репертуару, визначні здобутки та заслужені нагороди. 





7 О. Бандрівська. Рецензія на творчий звіт Марії Байко і старшого викладача Тетяни Лаголи 
від 10 травня 1962 р. // Одарка Бандрівська. Науковометодичні праці, статті, рецензії. 
Львів: Сполом, 2002, с. 137. 
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Багатолітній творчий пошук співачки виразно проявився в інтерпретації 
камерно-вокальних творів зарубіжних та українських композиторів. Розпочавши у 
1962 році сольні виступи, Марія Байко, окрім камерного репертуару (пісні 
Ф. Шуберта, Р. Шумана, Й. Брамса, Б. Бартока, М. Равеля, А. Дворжака, К. Шима- 
новського, М. Лисенка, Д. Січинського, В. Барвінського, С. Людкевича, М. Колес- 
си, Л. Дичко, Р. Сімовича, В. Флиса, А. Кос-Анатольського, Б. Фільц, Д. Задора, 
М. Скорика, Ю. Ланюка, загалом понад п'ятсот творів), долучала до концертних 
програм і оперні твори для лірико-колоратурного сопрано (арії В. А. Моцарта, 
Дж. Россіні, Г. Доніцетті, В. Белліні). Під час роботи над вокальними творами, 
особливо ж над обробками народних пісень, співачка дуже ретельно шліфувала 
кожну фразу, подачу слова, опрацьовувала різноманітні виразові нюанси. 

Великої уваги заслуговують рясні концертні програми до ювілейних дат 
видатних діячів української культури та мистецтва: Івана Франка, Лесі Українки, 
Станіслава Людкевича, Миколи Колесси, Анатоля Кос-Анатольського, Платона 
Майбороди, Ростислава Братуня, Андрія Малишка та ін. Майже в усіх цих висту- 
пах незмінним партнером вокального тріо чи Марії Байко як солістки на кон- 
цертній естраді була талановита п'яністка, Заслужена артистка України Ярослава 
Матюха. 

Окрему сторінку у репертуарі Марії Байко займає музична Шевченкіана. 
Вокальні твори на слова видатного поета завжди були в центрі уваги співачки: 
«Минули літа молодії» О. Нижанківського, «Ой люлі, люлі» В. Барвінського, 
«Якби мені черевики» А. Штогаренка, «Плавай, плавай, лебедонько» К. Стеценка, 
«Садок вишневий коло хати», «По діброві вітер виє», «Шевченкові» А. Кос-Ана- 
тольського, «Сирітка», «Вітер в гаї» Б. Фільц та інші. А скільки переспівано 
Лисенкової музики до «Кобзаря»! 

З великою увагою та любов'ю співачка ставилася і до поетичної творчості 
Івана Франка. Ще у 1986 році у рамках наукової конференції (у Львівській кон- 
серваторії), присвяченої 130-літньому ювілею Великого Каменяра, Марія Байко 
виступила з доповіддю на тему «Українська народна пісня в записах Івана 
Франка» та проілюструвала 18 пісень. Виступ було поділено на чотири частини: 
1 - улюблені пісні Івана Франка; 2 - незвичайні пісні; 3 - новознайдений листок з 
піснями; 4 - мамині пісні з текстами, записаними І. Франком. Особливу зацікавле- 
ність було виявлено до нововіднайдених пісень «ОЙ, летіла зозуленька», «Ой, там 
в полі береза», «За крутими берегами», «Гей, волошин сіно косив». У сольному 
виконанні на концертах виконувала «Поклін тобі» Н. Нижанківського, «Чого явля- 
єшся мені у сні», «Я не тебе люблю», «Твої очі як те море» Б. Фільц. Іноді 
солоспіви на слова Франка можна було почути у дуеті Марії та Даниїли: «Не 
забудь юних днів» М. Лисенка, «Ой, ти, дубочку кучерявий» Б. Фільц, «ОЙ, ти, 
дівчино, з горіха зерня» А. Кос-Анатольського. 

Величезною заслугою Марії Байко є виконання об'ємного репертуару укра- 
їнських народних пісень як у складі тріо, так і у сольному виконанні - обробки 
М. Лисенка, М. Леонтовича, В. Барвінського, С. Людкевича, Д. Задора, А. Кос- 
Анатольського, І. Майчика та багатьох інших. Ось лише деякі з них: для ансамблю - 
«Ой, сивая та й зозуленька» в обр. М. Леонтовича, «В калиновім лісі» С. Людке- 
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вича, «Одкаль соненько сходило», «Ти до мене не ходи» А. Кос-Анатольського, 
«Ой, на плаю» Д. Задора, «Як я си заспівам» І. Майчика, «Юж мелем», «Заграй мі, 
гудачку!», «Ой, мила миленька», «Наша Анничка» Є. Козака, «Не хвалюся» в 
обробці Я. Ярославенка, фортеп'янний супровід А. Кос-Анатольського, «Ой, 
продала дівчинонька серце» Б. Фільц, лемківська народна пісня «Будь здрава, 
землице» та гуцульська народна пісня «Дала-с мене, моя мамо» в записі сестер 
Байко, лемківські народні пісні «Ой, верше мій, верше», «Гори наші Карпати» та 
1н.; сольні - «Ой, гаю мій, гаю», «Тихо, тихо Дунай воду несе», «ОЙ, я в батька еди- 
ниця», «Ой, Гандзю милостива» в обробці М. Лисенка, «По садочку ходжу», 
«Вийшли в поле косарі» в обробці В. Барвінського, «Ой, ти мій миленький», «Там 
на горі крута межа», «Ой, нависли чорні хмари», «Чи се тая криниченька», «Ой, 
продала дівчинонька серце» в обробці С. Людкевича, «Гаданочка» в обробці 
Д. Задора, «Ой, горами волоньки», «Чи то мі ся видит», «Зозуленька кукат», «ОЙ, 
Николо, Николонько», «Люляй же мі, люляй» в обробці М. Колесси та багато інших. 

У 1982 році вийшла з друку нотна збірка «Українських народних пісень з 
репертуару Марії Байко» в упорядкуванні доцента Львівської консерваторії 
Тетяни Лаголи. Сюди, поряд з обробками вже відомих українських народних 
пісень, увійшли нові, в тому й маловідомі - «Там коло млина» В. Флиса, 
«Коломийки» Р. Сімовича, «Зажурилася удівонька» М. Корчинського та ін., кон- 
цертне життя яким дала співачка. До слова, відома народна пісня в обробці 
Д. Задора «Гаданочка» спочатку була призначена для мецо-сопранового голосу. 
Проте Марія Байко своєю переконливою інтерпретацією змогла вплинути на 
початковий композиторський задум. Ця пісня увійшла до числа найулюбленіших 
та найчастіше виконуваних співачкою творів. 

Виступаючи із сольною піснею, в ансамблі з п'яністами, в тріо чи з камерно- 
інструментальними колективами, Марія Байко завжди поставала перед слухачами 
як багатогранна особистість, щораз з новою силою зачаровуючи глибиною свого 
таланту. Але мало хто здогадується, яка титанічна праця криється за цією зовніш- 
ньою легкістю, простотою, невимушеністю і величною красою барвистого зву- 
чання. Це величезне «згущення» душевного стану, мобілізація думки, волі і духу. 
Це поєднання свідомого і неусвідомленого. Усвідомлена поведінка виконавиці 
пов'язана з розумінням надзавдання виконуваного твору, логікою наскрізної 
вокально-виконавської дії, продиктованої формою твору. А неусвідомлене - це 
робота багатющої творчої уяви у процесі вокально-виконавської дії, ототожнення 
себе з героїнею вокального твору; цей процес пов'язаний з мимовільністю вокально- 
сценічного переживання, зі станом натхнення. У з'єднанні вокально-сценічного 
самопочуття та вокально-сценічної дії співачці завжди блискуче вдавалося досяг- 
нути моменту перевтілення як тимчасової зміни самої себе 1, як наслідок цього — 
народження нової вокально-сценічної особистості, а звідси - створення правди- 
вого вокально-сценічного образу. Таких вокально-сценічних образів у творчому 
арсеналі Марії Байко - сотні! 

Відображенням професійного інтересу та дидактично-репертуарних потреб 
стала фольклористична праця співачки. Невтомна збирачка народних мелодій, 
захопившись цими оригінальними зразками фольклору та намагаючись зберегти 1х 
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для наступних поколінь, дала друге життя не одному десятку українських народ- 
них пісень. Також співачка здійснила упорядкування збірки «Українські народні 
пісні в обробці С. Людкевича», яка була видана у 1980 році видавництвом 
«Музична Україна». Більшість з них прозвучали вперше саме у її виконанні. 
Улюбленими піснями стали «Ой, співаночки мої», «Залітай, залітай», «Ой, ти мій 
миленький», «Там на горі крута межа», «Про ніженьки». 

Справою усього свого життя Марія Байко вважає працю над виданням 
«Антології лемківської пісні» (2005 р., музичний редактор - Я. Матюха). До цього 
видання увійшло понад 900 кращих зразків лемківського пісенного фольклору. У 
вступному слові композитора, академіка М. Колесси до книги читаємо: «Підго- 
тована народною артисткою України Марією Байко „Антологія лемківської пісні” 
є знаковим явищем української культури. У цій книжці фольклористичних збірок, 
де зафіксовано зразки унікального пласта народної музичної творчості, робота 
Марії Байко вирізняється багатством і широтою жанрової палітри. Особливий 
акцент „Антології лемківської пісні" надає те, що упорядниця є видатною викона- 
вицею, яка понад п'ятдесят років пропагує лемківську пісню зі сцени. Очевидно, 
багато що із відібраного Марією Байко несе на собі печать її власного смаку. Та ця 
вибірковість є сильною стороною, адже в своїй основі має справжнє артистичне 
відчуття співачкою природи пісенного матеріалу, його мистецьких якостей». 

Викладаючи понад 50 років на кафедрі сольного співу Львівської націо- 
нальної музичної академії та вболіваючи за рідну культуру, професор Марія Байко 
завжди прищеплювала своїм вихованцям любов до камерних творів українських 
композиторів, та, насамперед, до української народної пісні, яку сама чи разом із 
сестрами Ніною 1 Даниїлою так майстерно, щиро, задушевно виконувала, несучи 
радість слухачам й утверджуючи та зберігаючи українські народні традиції. 


о РФ о 





9 Антологія лемківської пісні / упоряд. Марія Байко. Львів: Афіша 2005, с. 3. 
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Уляна Косменко 


КОМПОЗИТОР ЛЕОНІД ГРАБОВСЬКИЙ У ЛЬВОВІ 


З 8 по 11 лютого, в музичному Львові відбулась знаменна подія - приїзд 
легендарного українського композитора Леоніда Грабовського, котрий проживає 
тепер в Нью-Йорку. Постать митця-авангардиста викликає тепер ще більше 
зацікавлення, аніж у попередні роки. Адже Леонід Олександрович випередив у 
музичній творчості багатьох сучасників, засвоївши найновіші композиційні 
техніки авангарду, інтенсивно продовжує працювати над освоєнням новітніх 
комп'ютерних програм та мов для створення музики в техніци алгоритмів. Через 
непросту матеріальну ситуацію в Україні тільки в останні роки появилась перша 
електронна студія у Київській музичній Академії за ініціативою композиторки 
Алли Загайкевич, а також у Львові під керуванням композиторів Віктора 
Камінського й Остапа Мануляка. Тому спілкування з музикантом, котрий вільно 
оперує багатьма мовами та програмами нової комп'ютерної технології у галузі 
створення сучасної серйозної музики було надцікавим та дуже на часі. 

Усі зустрічі та лекції були дуже цікавими, адже знання Грабовського виходять 
далеко за межі звичного інтелектуала і вражають широтою та глибиною. Він 
вільно володіє англійською та німецькою, французькою та італійською, польською 
та російською, проводив лекції вишуканою 1 багатою українською мовою. Кожний 
виступ торкався різних тем - сучасна музика у світі, особливості комп'ютерної 
музики в Україні та Америці, огляд українських композиторів діаспори та багато 
іншого. 

За 4 дні у Львові Леонід Олександрович провів три лекції - дві в Музичній 
Академії та Інституті Літургійних Наук УКУ, виступив на радіо, а також зустрівся 
з львівськими музикантами, аспірантами, студентами. Перед лекцією у Львівській 
музичній академії професор Віктор Камінський вручив композитору диплом про 
надання обрання його почесним професором ЛНМА ім. М. Лисенка. 





Вручення диплому про звання почесного професора Львівської Музичної Академії. 
(В. Камінський, Л. Грабовський). 
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У вільний від лекцій час композитор разом з давньою товаришкою ще з часів 
«шістдесятництва», професоркою музикології Стефанією Павлишин оглянули 
музей «Тюрма на Лонцького». 





Л. Грабовський та С. Павлишин 
у музеї «Тюрма на Лонцького» 


На обличчях було глибоке пережиття від почутого і побаченого, і, напевно, 
згадали найважчі епізоди з особистого життя, адже в обидвох знищили як 
«ворогів» батьків під час сталінських репресій 1930-40-х, а потім були непрості 
випробовування в кінці 60-х, коли арештували Івана Дзюбу, Івана Світличного, 
Василя Стуса 1 десятки інших їхніх друзів у Києві та Львові... 

Грабовський оглянув також чудовий зал в стилі української сецесії в першій 
українській консерваторії - Вищому Музичному Інституті ім. Лисенка (тепер тут 
Львівське музичне училище), середньовічні та ренесансні храми в центрі міста, 
виставки художників. 

Композитор нагадує іскрометну надшвидку комету, яка яскраво спалахнула у 
музичному Львові. Постать випромінює таку потужну енергетику інтелекту, що 
запалює всіх довкола. При велетенськім багажі знань вражає велика цікавість до 
усього довкола, як в музичнім, так і в довколишнім світі, постійний пошук і рух 
вперед. Зараз композитор планує написання творів у новій техніці, яку вивчав 
протягом останніх років. 


о РФ о 
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Катерина Загнітко 


ЛЕОНІД ГРАБОВСЬКИЙ В ІНСТИТУТІ ЛІТУРГІЙНИХ НАУК УКУ 


В Інституті Літургійних Наук УКУ відбулася зустріч з викладачами та 
студентами кафедри музичної медієвістики та україністики ЛНМА їм. М. Лисенка. 
Композитор мав змогу ознайомитися з архівами композитора Ігора Соневицького, 
Мирослава Антоновича, Крістофера Вольфа, що були передані на зберігання в 
ІЛН. Леонід Грабовський висловив щире захоплення зібраною колекцією та 
радість, що студенти мають вільний доступ до цінних матеріалів. А згодом 
пообіцяв подарувати бібліотеці зібрану ним впродовж всього життя колекцію 
творів західних та українських композиторів на електронних носіях. 





Галя Курило, Юрій Ясіновський, Леонід Грабовський, Володимир Грабовський, 
Уляна Граб, Наталя Сиротинська, Катерина Загнітко 


На прохання присутніх композитор поділився своїми спогадами з минулого, 
яке пройшло під пильним наглядом «всюдисущих» радянських ідеологів. 

Молодість Леоніда Грабовського, його перші творчі пошуки, перемоги в кон- 
курсах, визнання як композитора припали на 60-70 рр. У цей період за бажання 
вийти за рамки офіційно дозволеного, спрямувати погляд на «буржуазний» Захід 
прирівнювалося до зради Батьківщині. Одною з причин виїзду за кордон компози- 
тора було нестримне бажання «подолати голод», вийти з тоталітарного режиму 1 
нарешті мати змогу «писати все». Свобода проявляся не тільки у написанні музич- 
них творів, але Й у змозі вільно висловлювати свої думки у листах, приватних роз- 
мовах. На екскурсії, яку організував Всеволод Задерацький, він налагодив контакти 
з Богуславом Шеффером, одним з перших ентузіастів електронної музики у 
Польщі, співпраця з яким обірвалася після переїзду Грабовського до Америки. 

Наприкінці 70-х рр. композитор хотів виїхати до Польщі. Композитор Андрій 
Нікодемович, якому вдалося емігрувати, таємно передав інформацію, що є місце праці 
у Люблінському католицькому університеті. За сприянням Вітольда Лютославського 
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композитор отримав запрошення поїхати в електронну студію у Варшаві, але тра- 
гічні події 1979 року все перекреслили. Всі відрядження Спілки композиторів 
були скасовані. Леонід Грабовський шукав різних шляхів емігрувати, але всі 
намагання були даремними через «сприяння» КГБ. 

Залишилася єдина можливість - Москва. Багато хто виїжджав до столиці за 
кар'єрним ростом, широкою концертною діяльністю. Композитор згадував, що 
якщо ти не з Москви, концерти було легко організувати тільки на далекий Схід. У 
60-х рр. всі нові надходження із Заходу йшли у Вільнюс, Єреван, Тбілісі, але 
тільки не до Києва. Польський журналіст Ришард Капусцінський писав у своїх 
репортажах про СРСР 80-х рр.: «знаючи трохи Імперію, я усвідомлював, наскільки 
сильно Москва відрізняється від решти країни (щоправда не у всьому) і що 
величезні території цієї держави - це безкрая ќетга іпсорпіќа (також і для мешканців 
Москви» !. У столиці колеги не могли повірити, що у Києві така разюча «інфор- 
маційна ізоляція». 

У Москві Леонід Грабовський спочатку підробляв пожежником у Централь- 
ному будинку літераторів, 1 тільки згодом починає працювати як музикознавець. 
Та все ж головним пріоритетом була комп'ютерна музика, якої на той час у СРСР 
не існувало, окрім короткого функціонування електронної студії в Москві. У ній 
мали можливість працювати тільки московські композитори- Е. Артєм'єв, Е. Де- 
нісов, А. Шнітке, С. Губайдуліна. І лише згодом композитор дізнався про цю таємну 
інструкцію і зрозумів, що «можливо пізніше» ніколи так і не настане. Та все ж 
композитору вдалося оминути систему і попрацювати у студії на замовлення 
кіностудії О. Довженка для фільму «Красное поле» (про піднесення господарства), 
де в титрах мала звучати електронна музика. На жаль, ці фрагменти не збереглися. 
Тільки чотири години праці у місці «здійснення мрій», після численних паперових 
дозволів і обходження всіх інстанцій. 

Функціонування електронної студії не було тривалим. За ініціативи першого 
композитора Союзу Т. Хрєннікова її головне призначення було змінено, а колек- 
тив звільнено. Грабовський назвав це «рейдерським захопленням», яке породжу- 
вало вседозволеність керуючої верхівки. 

У 90-х рр. - омріяна Америка і новий статус «невозвращенца». Одним з радіс- 
них відкриттів людини з-під «залізної завіси» була можливість брати додому у 
ньюйоркських бібліотеках до 15 примірників книг, партитур, дисків. Для компо- 
зитора, якому тільки поодинокі твори потрапляли з сусідньої Польщі (справжній 
скарб!), відбувся справжній культурний шок. 

Перше знайомство з комп'ютерною музикою в Америці було захоплюючим. 
Леонід Грабовський згадує, як він дивувався музиканту, який грав на інструменті, 
під'єднаному до комп'ютера, де з'являлися ноти: «Я мушу це опанувати!». Власне 
це Й викликало довгий період «творчості без творів». 

Л. Грабовський розповів також про відомих Йому виконавців українського 
походження в Америці, наголосивши, що за кордоном їм влаштуватися набагато 
легше, ніж теоретикам чи композиторам. Правда, через ізольованість американ- 
ських університетів багато інформації не виходить за межі закладу, як приклад - 





"Р, Капусцінський. Імперія. Київ: Темпора 2012. с.125. 


2016/2 (20) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 85 


унікальний випадок у християнському університеті Форт-Ллойд, у якому пройшли 
вже п'ять фестивалів української камерної музики. «А хто про це знає?», - рито- 
рично запитує Леонід Грабовський. На жаль, організатора цих акцій колеги проро- 
сійського спрямування «вижили» з університету. 

На завершення композитор виконав гимн Америки, країни, що стала для 
нього другою домівкою і дала можливість розвинутися у професійному сходженні. 





Леонід Грабовський, Уляна Граб, Володимир Грабовський в УКУ. 


о Ф о 
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Юрій Ясіновський 


МУЗИЧНО-АНАЛІТИЧНИЙ ЕТЮД: 
ІРМОС 9-ї ПІСНІ КАНОНУ НА ВОСКРЕСІННЯ 


В осмисленні сутности музичної форми, особливо ж її динамічного розгор- 
тання, важливе місце посідає структурна організація - як окремих елементів, так і 
її цілости. Струнка композиція цілого формується з окремих елементів, міцно 
пов'язаних між собою на основі виразно симетричних співвідношень. Власне ці 
логічні й симетричні співвідношення творять красу й поетику музичних творів, як 
про це переконливо пише відома київська дослідниця музичної форми Надія Горю- 
хіна', Ця основна засада формує і величний музично-поетичний світ піснеспівів 
сакральної монодії Східного обряду, що безумовно склалося ще у Візантії і нав- 
дивовиж майстерно 1 цілісно була перенесена й адаптована на слов’яно-руському 
грунті. А переведення цієї мистецької культури на лінійно-мензуральний нотопис, 
що відбулося в ранньомодерній Україні, дає змогу точніше й набато глибше 
відчути й зрозуміти музично-поетичну красу піснеспівів церковної монодії. 


Н. А. Горюхина. Позтичность музыки // Н. А. Горюхина. Очерки по вопросам музыкаль- 
ного стиля и формы. Київ: Музична Україна 1985, с. 26-37 
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Пропонуємо своєрідний музично-текстологічний етюд на матеріялі другого 
стишка ірмоса 9 пісні канону на Воскресіння (Світися світися Новий Ієрусалиме) 
за Львівським ірмолоєм кінця ХУІ ст. (ЛНБ, МВ 50, арк. 243): 
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Другий стишок цього ірмоса демонструє струнку і логічну побудову на власне 
музичних засадах. Він складаться з двох піввіршів (речень, колонів) повторної 
будови: 6+6, які за музикою охоплюють 7+9 тактів. Майже тотожний мелодич- 
ний матеріял цих обидвох речень має різноспрямовані каденційні закінчення: перше 
завершується на верхній опорі 4 і творить своєрідний половинний каданс, а друге 
утверджує терцією нижче тон В і служить логічним підсумком всього стишка. 
Мелодія першого піввірша на слава бо господня розгортається плавним посту- 
пенним рухом і рівними тривалостями цілих ноток (тактами) з верхнього тону Я 
вниз до тону В і знову піднімається вверх й завершує свій рух двократним повто- 
ренням цього опорного тону і затримкою на передостанньому тоні, що творить 
дактилічну періодичність. Другий піввірш майже в точності повторює мелодичну 
і метричну структури першого речення, з тим, що тут мелодичний рух поступово 
сповільнюється і на заключному слові восия мелодичний рух вдічі розширюється, 
нагадуючи класичну авгументацію; тобто кожна з трьох силаб звучить двотактами. 
Слово восия є ключовим, підсумковим і давній творець надає йому особливо 
урочистого звучання. 

Звернемо увагу на інтерпретаційні особливості цього стишка, що демонструють 
різні рукописи і стародруки, Так, у Супрасльському ірмолої Богдана Онисимовича 
1601 р. бачимо лише мелодичний контур однаковими тривалостями, доповненими 
нотками бревіс у ключових розділах форми (НБУВ, І, 5391, арк. 62): 
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Те саме бачимо і в Ірмолої 1-ї чв. ХУП ст. (НМЛ, О 44, арк. 93 зв.), де, правда, 
наприкінці з'являється нотка з крапкою, яка посилює мелодичний рух до заключ- 
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Подібно і в Ірмолої 2-1 чверті ХУП ст. (НМЛ, О 358, арк. 101 зв.): 
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А Феофіл, писар Супрасльського ірмолоя 1662 р., розвиває кульмінацію пер- 
шого стишка й оживляє ритмічний малюнок крапкою біля ноти як першого, так і 
другого речень: 
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(І. МАУВ, Е-19-115, арк. 50). Пізніші ж рукописи і стародруки поступово спро- 


щують розспівні елементи, зберігаючи структуру і загальний мелодичний контур 
(Прив. зб. АнНе 10, ост. чв. ХУП ст., арк. 492): 
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Зрозуміло, що мелодична і метрична модель цього стишка точно повторю- 
ється у тропарях Цікаво, що у другому тропарі мелізматичне групетто має дещо 
інший вигляд (ЛНБ, МВ 50, арк. 43 зв.): 
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що, як видається, є точнішим, ніж в ірмосі. У першому ж тропарі ця мелізматична 
прикраса відсутня. 

Отож, наш невеличкий аналітичний етюд виразно демонструє повторність як 
основний композиційний засіб музичної форми з чіткими симетричними структу- 
рами та їх тісну пов'язаність з мелодичним розгортанням і ладовою організацією. 
Завдяки такій чіткій організації давній співець дуже легко пристосовувався до співу 
тропарів за зразками ірмосів, що власне й було основною канону як провідного 
жанру візантійської церковної музики УШ-Х ст. А порівняльний аналіз цього стишка 
за кількома рукописами демонструє сталу конструктивну основу та інтерпрета- 
ційні мелодичні прикраси різних співців, різного часу і різних локальних осередків. 


оо 


88 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/2 (20) 


З МИНУЛОГО 
МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


НАШИМ МУЗИКОЛОГАМ - З ПОШАНОЮ... 


Минулого року виповнилося дві цікаві круглі дати - 110 років від дня наро- 
дження Василя Витвицького (1905-1999) та 120 років від дня народження Зиновія 
Лиська (1895-1969), українських музикологів, композиторів, музично-громадських 
діячів, педагогів. До початку Другої світової війни їх діяльність (спільно з музико- 
знавчою працею С. Людкевича, Б. Кудрика та ін.) визначала основні напрями 
розвитку української музикології; після війни вони продовжили свою працю в емі- 
грації, яка разом з дослідженнями Андрія Ольховського, Мирослава Антоновича, 
Павла Маценка склала основний масив наукової та музично-публіцистичної історіо- 
графії еміграційного музикознавства. 

Сьогодні, вшановуючи ці ювілейні дати, публікуємо маловідомі матеріали, які 
віднайшов і підготував до друку науковець з Перемишля Володимир Пилипович. 
Це дві рецензії Василя Витвицького 1946-1947 років, які не увійшли до збірника 
його музикознавчих та публіцистичних праць 2003 року". Написані вони були під 
час перебування В. Витвицького у Кауфбойрені (Баварія), куди під кінець листо- 
пада 1945 року він перебрався з родиною. Перша коротенька рецензія знайомить 
нас з відгуками в німецькій пресі про виступи українських виконавців - співачки 
Клавдії Таранової, п'яніста Романа Савицького та віолончеліста Івана Барвінського. 
Природньо, що українська громадськість високо оцінювала творчість своїх мист- 
ців, часом не зовсім слушно, про що, зокрема писав Павло Маценко. У своїй статті 
«В тіні перебільшувань»" він відзначав «нескромність і якусь нестримність при 
означенні досягів українців» у музично-критичних дописах української періодики. 
Такі необ'єктивні оцінки, що часто є ознакою банальної неосвіченості, непрофе- 
сійності автора, лише дезорієнтують читача, викривлюють правду і не несуть 
нічого нового, «крім спрощення», справедливо вважав Маценко, Натомість неве- 
ликий огляд В. Витвицького дає нам уяву про те, як сприймали й оцінювали укра- 
їнських виконавців незаангажовані кореспонденти. 

Друга рецензія порушує проблему, розв'язання якої стало одним з ключових 
завдань нашої музикознавчої еміграції - відстоювання самобутності української 
музики, її права на окремішність і власне історичне коріння. Кожен факт «захоп- 
лення» того чи іншого українського мистецького явища в культурну орбіту Росії і 
презентація його у світовому культурному просторі як її надбання, викликав 





' В. Витвицький. Музикознавчі праці. Публіцистика / упоряд., вступ, перекл. Любомир Лех- 
ник. Львів 2003. 
2 Маценко П. В тіні перебільшувань // Новий шлях (1953/78, 79/9, 12 жовтня). 
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гострий протест в еміграційному музичному середовищі. В. Витвицький писав про 
масові перекручення, дезінформацію 1 неточності там, де мова йшла про історію і 
культуру України. Тому планувалася систематична праця над виправленням і 
доповненням гасел в чужоземних енциклопедіях і довідниках, яку розпочала 
Музична комісія при «Українському публіцистично-науковому інституті», створе- 
ному задля цієї мети. В свою чергу музикознавці П. Маценко, 3. Лисько, М. Анто- 
нович та ін. присвятили ряд праць темі українського впливу на музичне життя 
Росії ХУП-ХУШ століть, у яких намагалися об'єктивно подавати історичні факти, 
очистивши 1х від російськоцентричного трактування багатьох музично-1сторичних 
явищ. Так, Д. Бортнянський, якому приділяла багато уваги світова історіографія, 
найчастіше фігурував під «традиційно-типовим» визначенням «російського Пале- 
стріни» (як писав В. Витвицький: «російська музична історіографія анексувала 
Бортнянського повністю і виключно для себе»). Отож у його рецензії маємо при- 
клад нехай епізодичного, але такого важливого для збереження історичної правди 
ѕ(асиѕ дио. 

Третя публікація – це виступ Зиновія Лиська на концерті, присвяченому па- 
м'яті Василя Барвінського, твори якого звучали у виконанні п'яністки Дарії Гордин- 
ської-Каранович (обоє були учнями Барвінського у Вищому музичному інституті 
ім. М. Лисенка у Львові, 3. Лисько з композиції). Д. Гординська-Каранович у рік 
смерті композитора здійснила концертне турне в США з монографічною програ- 
мою з творів В. Барвінського (зі вступним словом у цих концертах виступали музи- 
кологи 3. Лисько та В. Витвицький). Один з концертів відбувся 20 жовтня 1963 
року в Нью-Йорку. 

«Смерть композитора 9 червня 1963 року об'єднала його ворогів і друзів у 
палкій любові й солідарності до його особи, яка вже нікому не загрожувала, - з 
гіркотою писала відома етномузиколог Софія Грица. - Щось подібного було з 
І. Франком у Галичині у 1916 році. А далі, як звичайно, - претенденти на дослі- 
дження спадщини, посмертні дифірамби, каяття і так далі». Вона згадує, що замов- 
лені у неї 1963 року матеріали про Барвінського до Українського народного кален- 
даря скоротили більш як удвічі, а в газету «Культура і життя» не прийняли взагалі, - 
так офіційна влада формально відзначала 75-ліття одного з найцікавіших україн- 
ських композиторів першої половини ХХ століття. До слова, некролог про В. 
Барвінського, підготований Стефанією Павлишин для публікації у львівській 
газеті «Вільна Україна», теж не був опублікований. 

Натомість українські еміграційні музикознавці використовували кожну мож- 
ливість говорити про Барвінського 1, за словами 3. Лиська, «робити все, щоб допо- 
могти українській громаді безпосередньо відчувати благородний вплив його музич- 
ної культури і зберігати престиж його мистецтва серед молодшого покоління». 
«Слово про Барвінського» Лиська - цікавий за викладом і глибокий за характе- 
ристикою портрет композитора, який розкриває різні грані його особистості 1, 
водночас містить тонкі стилістичні спостереження над творчим стилем. 


жо ож ож 
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Василь Витвицький 
Німці про наших мистців 


Концерти українських мистців, що відбуваються у відкритих концертних 
залях по містах, притягають до себе увагу не тільки своїх, а й чужинців. Недавно 
появилися в німецькій пресі рецензії з приводу камерних концертів трійки наших 
мистців, а саме - співачки Клавдії Таранової, піяніста Романа Савицького та віо- 
льончеліста Івана Барвінського. 

Часопис «Раѕѕаџег Меце Ргеззе» (ч. 33, 28. 5. 46.) містить вичерпну й цікаву 
рецензію, з якої подаємо тут окремі уривки: 

«Вечір солістів, що його влаштували українські мистці в залі Ратуші в Пассав, 
був з нашого погляду, більш ніж приємне враження. Солісти дали високу худож- 
ню насолоду виконанням своїх та чужоземних майстрів і дали нам змогу погля- 
нути в здоровий своїм коренем, повний темпераменту і журливий світ музичних 
ідей Сходу... Це стосується особливо сьогочасних творів В. Барвінського, Л. Ре- 
вуцького 1 С. Людкевича. Прелюдія В. Барвінського є й для західньо-европейських 
понять видатною композицією». 

«Роман Савицький - піяніст дуже великого формату, що давно виріс поза межі 
батьківщини; він - можна сміливо сказати - феноменальний технік і видатний 
інтерпретатор». 

«І. Барвінський, віольончеліст, дуже майстерно передав нам три композиції 
свого батька В. Барвінського і відому мельодію Глазунова. Його сила в кантіленах 
мінорних мельодій його батьківщини, в яких він робить справжнє і сильне враження 
13 яким його всюди 1 завжди радо будуть слухати». 

«К. Таранова володіє великим, видатної школи, милозвучним меццо-сопрано з 
блискучими висотами і бездоганним поставленням голосу. Спосіб співу артистки і 
Й цілий виступ такий природний, що треба тільки жалувати, що вона не 
влаштувала нам свого сольового концерту». 

Часопис «Оег АПедиег» (ч. 48, 18. 5. 46) вмістив фахову рецензію з концерту 
наших мистців, що відбувся в Кавфбойрені. «Те, що до цього часу чули ми від 
українських мистців, - говориться в рецензії, - не було вище пересічного рівня. 
Лише теперішній виступ Клавдії Таранової 1 Івана Барвінського дав і німецькій 
концертовій публіці поняття про першорядних українських мистців». 

Ці відгуки виразно показують, що праця наших мистців - але справжніх 
мистців - має за сьогоднішніх обставин велике значення, що набагато переростає 
поза коло чисто мистецьких питань. 

Василь Витвицький 
З приводу одного концерту" 


Афіші сповіщали в малому містечку Кавфбойрені про «велику музичну 
подію» - концерт російського хору під керівництвом П. Русановського". Було 


7 Українські Вісті. Видає Спілка Українських Письменників та Журналістів в Ульмі, рік П 
(1946/29-30/15 серпня; підписано В. В. 

" Українські Вісті, рік Ш (1947/12/23 березня). 

2 Про П. Русанівського та Василя Євглевського не віднайшлося інформації, за винятком згадки 
у кн. Русская духовная музыка в документах и материалах, т. У, с. 19 - учнем А. Кастальського 
у Синодальному училищі церковного співу був «Н. А. Бунаков (в еміграції Ф. П. Русановский)». 
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написано, що хор складається з 25 співаків, що співає «славні російські народні, 
надволзькі та козацькі пісні». Заохочена німецька публіка зібралася досить 
численно. Зібралось немало й українських слухачів, що були цікаві послухати 
російської народної пісні - в доброму - як цього можна було сподіватися - 
виконанні. Та саме цим слухачам довелося немало надивуватися. Не тому, що на 
сцені побачили тільки 16 хористів, замість заповіджених 25. Це може трапитись. І 
не тому, що склад мішаного хору виявив себе як разючо нерівний: в ньому 
знамениті баси (разом з глибокими контристами), добрі звучні сопрани, а при тому 
дуже слабі альти і безбарвні - а той просто безголосі тенори. Дивною виглядала 
програма концерту - і з цього саме приводу подаємо свої зауваги. 

У програмі концерту, присвяченого російській народній пісні, знайшлися 
українські пісні і твори українських композиторів. Що більше: майже ціла перша з 
двох частин концерту спиралася на українській музиці. Знайшлася тут, між іншим, 
ціла в'язанка українських народних пісень («Дівка в сінях стояла» та ін.), далі 
«Стелися, барвінку, низенько», дві композиції Давидовського («Бандура» й «Їхав 
козак за Дунай») і ще й Ніщинського «Закувала та сива зозуля». Доповідач 
програми тільки в деяких випадках згадав, що це українські народні пісні, зате 
композиторів так і подавав слухачам без ніяких зауважень, отже, згідно з цілим 
характером концерту, як російських. Мусимо ствердити, що деякі пісні 
виконувано у препоганих обробках, у чужій для них гармонізації. До того 
диригент Василь Євглевський вводив буцімто для виконавчого ефекту різного 
роду неоправдані й непотрібні раптові зриви, вигуки, оклики і не раз просто 
неестетичні фокуси (напр., баси в одному місці самі сходять у низ, якимись 
невизначеної висоти звуками). Насувається питання - що це: неувага чи помилка, 
незнання чи може роблення політики в музиці? 

Суть справи тут не в тому, що якийсь чужонаціональний хор співає українські 
пісні. Не було б лиха, а навпаки, було б корисно, якби не тільки російські, але й, 
скажімо, чеські чи німецькі хори познайомилися з великими здобутками 
української хорової літератури, і то не з Давидовським, а з Лисенком, 
Леонтовичем, Стеценком і з цілим рядом сучасних композиторів. Та в даному 
випадку, коли хор виступає як російський, виступає у своїх народних строях, 
присвячує виразно свою програму російській музиці, а втолочує в це майже в 
половині програми чуже надбання, справа набирає іншого, неприємного посмаку. 
Тут не лише вводиться в блуд широкі кола необізнаної, особливо чужинецької 
публіки. Тут з боку диригента і хору маємо присвоєння чужого культурного 
добра, отже - надужиття. Цього російському хорові не слід робити, не слід йому 
перед чужими вистроюватися в позичене пір'я. Російська хорова література не 
така вбога, щоб з неї - коли б уже про те йшло, - не можна було скласти 
концертного репертуару. 

Цій справі присвячуємо стільки уваги тому, що згаданий тут факт не єдиний, 
не відокремлений випадок. Раніш, особливо після першої світової війни, такі 
випадки використання й безцеремонного включення українських пісень як свого 
культурно-національного надбання були не тільки з боку російських, але Й 
польських виконавців. Тепер не варто дошукуватись чи це походить з незнання, чи 
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з певної тенденції. Треба тільки з притиском сказати, що такій поведінці найвища 
пора закінчитися. 
Зиновій Лисько 
Василь Барвінський? 


Минуло вже більше, ніж 50 років, з часу, коли український композитор 
Василь Барвінський написав 1908 року свої «Прелюди для фортепіяно», перший 
твір, що його він сам, - після попередніх молодечих спроб, - уважав за дозрілий 
продукт своєї творчости. 

І це не простий випадок, що перший твір Барвінського, - твір інструмен- 
тальний. Адже ж уся його дальша творчість, не зважаючи на різноманітність форм 
та всебічність музичного вияву, все-таки виразно перехиляється вбік 
інструментальної музики. А саме такий характер творчости мав для української 
музики, особливо в Галичині, рішальне значення. 

З цього приводу львівський професійний журнал «Українська Музика» за 
березень 1937 р. писав: «На музичну культуру нації складається не лише її 
народна пісня, хоч би яка багата та мистецька, але й література авторська, що хоч 
органічно має виростати з народної, проте мусить розвинути більші форми й 
засоби та точку тяжкости пересунути з вокального примітиву на музику 
інструментальну й оперову». 

Власне, творчість Барвінського була тим зворотним моментом, що від нього 
неначе змінилося обличчя нашої музичної культури із специфічно вокального на 
зрівноважене вокально-інструментальне. Не зважаючи на свою «европеїзацію», 
тобто на використовування форм 1 засобів музичного вияву, це обличчя стало ще 
більш національне, ніж було перед тим, а заразом воно включилося в орбіту 
всесвітнього музичного мистецтва, як інтегральна й неодмінна його частина. Цю 
нову сторінку нашої історії започаткував Василь Барвінський 55 років тому, 1 
сьогодні його інструментальні твори з прихильними рекомендаціями знаходяться 
вже в чужоземних каталогах, його ім'я лунає з концертових естрад та радіо- 
голосників Европи, особливо після того, як він здобув собі доступ до такої 
всесвітньої видавничої фірми, як «Універзаль Едіціон». 

Оцінити всестороннє значення Барвінського для української музики ще дуже 
тяжко. Нема ще належної перспективи 1, врешті, Барвінський ще до останнього 
часу, повернувшися з заслання, знаходився в творчій роботі і все ще збагачував 
свій композиторський доробок новими творами, що з ними познайомитися нема 
змоги. Але деякі підсумки з цієї діяльности, хоч може й неповні, спробуємо 
зробити вже й тепер. 

Очевидно, вже й перед Барвінським існувала у нас інструментальна літера- 
тура, але це були лише спроби, що ні кількістю, ні якістю не могли заспокоїти 





9 3. Лисько. Василь Барвінський (Слово на концерті, присвяченому В. Барвінському, у 
виконанні піяністки Дарії Гординської-Каранович, в Нью-Йорку 20 жовтня 1963 р.) // 
Ювілейний календар-альманах Українського Народного Союзу на рік 1964. У 150-річчя 
народження Тараса Шевченка. Джерзі Ситі - Ню Йорк 1964, с. 133-136. 
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наших музичних потреб, ні тим більше увійти до всесвітньої літератури. Наші 
давніші композитори, починаючи від Вербицького, були талановиті, але не мали 
ні відповідної освіти, ні відповідних засобів (симфонічних оркестр і взагалі відпо- 
відних виконавців) для того, щоб могти як слід розвинути важливу інструменталь- 
ну ділянку музики. І довгий час українське музичне мистецтво було однобічне, 
обмежене переважно співом, і то навіть співом а капеля. Творчість Лисенка - це, 
безумовно, епоха для української музики в багатьох ділянках, проте його най- 
більше значення лежить все ще таки в ділянці вокальній. Численні фортепіянові 
твори Лисенка або його симфонічні інструментації сходять на другий плян. У 
Галичині перше вікно в Европу відчинив Людкевич. Правда, його найбільші та най- 
вартісніші твори також вокальні, але добру половину їх ролі Людкевич передає 
інструментальному супроводові, що в деяких випадках виростає майже на само- 
стійні фортепіянові п'єси (у декотрих солоспівах) або на повні симфонічні карти- 
ни («Кавказ», «Останній бій» тощо). Барвінський зробив ще крок далі і головну 
увагу своєї творчости перехилив виразно убік чисто інструментальної музики. 

Найбагатша 1 найбільш відома ділянка творчости Барвінського - це його 
фортепіянова творчість. Барвінський, сам піяніст, дає нам у фортепіянових творах 
надзвичайні зразки доброї фортепіянової фактури і через те не надто важкими 
технічними засобами досягає гарної і повної звучности, що повинно бути ідеалом 
кожного композитора. З цього погляду незрівнянні його «Мініятури» на українські 
народні теми, що дочекалися вже кількох европейських видань («Універзаль Еді- 
ціон» у різних своїх виданнях). З важливіших фортепіянових творів Барвінського 
згадати ще треба «Прелюди» (видані друком в «Україні» ч. 13), «Варіяції ц-моль», 
«Соната ціс-дур», «Твори на фортепіян» (декотрі видані в «Україні» ч. 17), 
«Любов», тричастинний монотематичний цикл (вид. «Універзаль Едіціон»), «Укра- 
їнська Сюїта» на народні теми, «Варіяції» на тему колядки «Ой дивнеє наро- 
дження», «Варіяції г-дур», одночастинний «Концерт», «Мініятюри» на теми лем- 
ківських пісень, «Коляди, колядки і щедрівки», «Наше сонечко» й ін. 

З інших інструментальних творів має Барвінський для віолончелі «Варіяції», 
«Сонату» і дрібні твори; для скрипки дрібні твори; для камерних ансамблів «Фор- 
тепіянове Тріо а-моль», «Фортепіянове Тріо ес-моль», «Варіяції» фортепіяновий 
секстет, «Смичковий Квартет для молоді». Для симфонічної оркестри «Українська 
Рапсодія», увертюра до «Ой не ходи Грицю». 

Далі сольоспіви з оркестрою («Псалом Давида» і дві пісні до слів Франка), 
хори з оркестрою («Заповіт», Кантата на честь митр. Шептицького, Кантата на 
ювілей Станиславівського Бояна) і врешті обробки українських народних пісень у 
різних формах. 

Цей перелік творів Барвінського не претендує, звичайно, на повноту, а все- 
таки й він уже показує, що його композиторська спадщина і щодо різноманітности 
та величини форм і щодо їх якости і навіть щодо кількости дуже поважна. 
Очевидно, рішальну роль відіграє тут якість. 

В українській музичній публіцистиці ввійшла в традицію вже певна така ме- 
тода, що, оцінюючи українських композиторів, особливо давніших, ми не насвіт- 
люємо їх творчости з точки зору всесвітнього музичного мистецтва. І не можемо 
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так робити, бо, виходячи з такого становища, ми в більшости випадків мусіли б 
закинути нашим заслуженим композиторам або недостачу композиторської тех- 
ніки 1 рутини, або примітивізм форм, або анахронізм стилю. Отже, обмежуємося 
з'ясуванням їх значення виключно для української музики. 

Але Барвінський належить до тих небагатьох, що такого обмеження не 
потребують. Як відомо, він - вихованець високої чеської музичної культури і 
вийшов з-під руки такого майстра, як Вітеслав Новак. Усіми засобами компо- 
зиторської техніки орудує він справно 1 певно. Скажу ще більше: у своєму стилі 
Барвінський просто неперевершений. Мелодійність його голосових ліній, контра- 
пунктичне їх плетіння завжди виведені старанно і логічно. Гармоніка Барвін- 
ського, так само, як і його мелодика, очевидно цілком тональна, має загальний 
характер романтичний, з легким імпресіоністичним забарвленням. У порівнянні з 
сучасними йому «модерністами» (особливо 20-их років) Барвінський не допускає 
ніяких гармонічних перевертів, скоків 1 несподіванок, але, не зважаючи на те, в 
еволюції своїх гармонічних функцій він досить відважний і завжди вміє вложити в 
них різноманітність і барвистість. Взагалі, в тих естетично-стилевих рамках, які 
він собі свідомо накреслив, Барвінський дуже виразно проявляє свою мистецьку 
індивідуальність 1 дає кришталево чисті зразки цього стилю. Національний україн- 
ський елемент у його творчості проявляється дуже сильно, і то не тільки своїм 
характером, але й чистим використанням українських народних тем. 

Барвінський ідеаліст, мрійник і глибокий лірик. Відчувається, що кожен його 
твір, малий і великий, це продукт переживання і певного мистецького ідеалу. Він 
завжди вдумливий і чутливий, ліризм просякає наскрізь всю його творчість. Навіть 
у його небагатьох героїчних темах, чи творах, відчувається певна ніжність та м'я- 
кість, тим більше, що він їх завжди переплітає ліричними вставками. 

Про глибину, щирість і віру у свої естетично-музичні переконання свідчить 
факт, що Барвінський остається все той самий. Правда, певну еволюцію в його 
творчості можна добачити, але це еволюція зв'язана більше зі зміною віку, від 
молодечого до мужнього, що, звичайно, мала вплив на деякі ділянки психіки, але 
не на естетичні його поняття. У протилежності до декотрих інших українських 
композиторів (як, напр., Вериківського, Козицького, Лятошинського 1 ін.), Барвін- 
ський завжди остається вірний своєму стилеві. 

Отаке загальне обличчя Барвінського, як композитора. Але композиторською 
діяльністю його значення ще не вичерпується. Він довгий ряд літ був директором 1 
вів Вищий Музичний Інститут ім. М. Лисенка у Львові, тоді єдину нашу музичну 
школу на Західніх Землях, і довів до того, що, як писав той самий журнал 
«Українська Музика» (1937, ч. 7) - «Музичний Інститут зріс, не зважаючи на 
воєнну хуртовину та післявоєнну кризу в найповажнішу нашу музичну установу 
вже не льокального, а крайового характеру, яка претендує на музичну консервато- 
рію та конкурує успішно з найповажнішими консерваторіями в Галичині Й дер- 
жаві». А щоб серед українських злиденних матеріяльних обставин довести школу 
до такого розквіту, мусів Барвінський поконувати тисячі труднощів, боротися з 
явними та скритими ворогами, переносити багато всяких неприємностей 1 взагалі 
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виконувати надзвичайно відповідальну і тяжку муравлину працю, що її як слід 
оцінити може тільки той, хто стояв близько і розумів це діло. 

Поза чисто шкільними справами зверталося до Барвінського завжди багато 
людей, своїх і чужих, з найрізнороднішими справами. Переглянути і виправити 
чиїсь композиції, укласти музичну програму якого-небудь свята, улаштувати кому- 
небудь концерт, наладнати авдицію в радіо і безліч інших справ полагоджував 
Барвінський щодня і допомагав щирим серцем кожному, хто до нього звертався. 

Барвінський, як педагог, відомий був також широким музичним колам 1 в цій 
ділянці мав також добре заслужену репутацію. В Музичному Інституті викладав 
декотрі теоретичні предмети (гармонію) і вів фортепіянову клясу (вищі роки), в якій 
завжди було переповнення учнів. За час своєї педагогічної діяльности Барвінський 
«випровадив у люди» чимало своїх учнів; багато з них завершувало студії згодом 
ще й за кордоном, напр., з піяністів Роман Савицький і Дарія Гординська-Кара- 
нович. У композиції початковими учнями Барвінського були Зиновій Лисько 1 Антін 
Рудницький, хоч останній був менше учнем, а скоріш антагоністом... 

Взагалі Барвінський, як музичний публіцист, проявляв значну активність. 
Свої рецензії з музичних імпрез поміщував у різних періодиках; в останніх роках 
перед війною був сталим музичним рецензентом щоденника «Новий Час», де 
вміщував рецензії з усіх українських концертів і з важливіших чужоземних. Давав 
також у різних видавництвах довші або коротші історичні огляди української му- 
зики, напр., «Огляд історії української музики» (в «Історії української культури», 
вид. І. Тиктора), «Нова доба української музики» (в «Українській Загальній Енцик- 
лопедії»). Не занедбував Барвінський інформувати чужинців про українську музику, 
як, напр., велика стаття «Мигука икгазКа» (у «І љможѕКісһћ Міайотоѕсіасһ тиғуст- 
пусћ 1 Іќегаскісһ» за 1934) і ін. Врешті від самого початку постання журналу «Укра- 
їнська Музика» (1937 р.) Барвінський увійшов у склад редакційної колегії і зразу 
став найближчим її співробітником, постачаючи матеріяли майже до кожного 
числа, чи то рецензій з концертів, чи статті про різних музик (Б. Бартока, М. Равеля, 
спогади про М. Лисенка тощо). 

Барвінський був головою Союзу Українських Професійних Музик (1935-1939). 
Очевидно, як провідник і репрезентант нашого товариства, полагоджував також 
багато великих 1 дрібних справ, що раз-по-раз виникали на наших музичних 
теренах. Хто знайомий з діяльністю «Супрому», той знає, які широкі програмові 
перспективи мала намічені в останньому часі ця організація і яка праця й відпо- 
відальність лежала на Барвінському. 

Останні роки життя Барвінського, коли він відбуває 10-літнє заслання і після 
відбуття каторги вернувся доживати віку до Львова, - нам мало відомі. Знаємо 
тільки, що після якоїсь катастрофи з його композиціями він в останні роки займався 
передусім реставрацією свого композиторського доробку і компонував також нові 
твори та підготовляв у Львові свій власний авторський концерт. Одначе, доче- 
катися його Барвінському не довелося. Знесилений фізично й морально, він умер у 
рідному місті 9 червня 1963 року, на 75-му році життя. 

В історії української музики має Барвінський запевнене почесне місце між 
найвизначнішими постатями 20-го сторіччя. Натомість в Україні большевицький 
режим, після заслання, в останньому часі його ледве толерував. 
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І тільки українська еміграція у вільному світі має змогу й обов'язок публі- 
кувати монографії 1 статті з неприменшеними рисами його значення 1 пропагувати 
його творчість чи самостійними концертами, чи інтенсивним включуванням його 
композицій в репертуар окремих артистів, - робити все, щоб допомогти україн- 
ській громаді безпосередньо відчувати благородний вплив його музичної культури 
і зберігати престиж його мистецтва серед молодшого покоління. 


Вступна стаття Уляна Граб 
До друку підготував Володимир Пилипович 


о РФ о 
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Юзеф Хомінський, 
Кристина Вільковська-Хомінська 


ІСТОРІЯ МУЗИКИ" 


Частина 1 (продовження) 


МУЗИКА В ПЕРІОД ГОТИКИ 


МЕТОДОЛОГІЧНІ ДИЛЕМИ. Періодизація історії музики викликає чимало 
проблем, коли хочемо підпорядкувати її розвиток засадам, які прийнятні для 
істориків архітектури та образотворчого мистецтва. Такі спроби розпочалися від 
того моменту, коли Ріман/Кіетапп впровадив термін «ренесанс», аналізуючи му- 
зику ХІУ ст. Насправді та спроба не прийнялася, але не відмовились від поняття 
«ренесансу», коли йшлося про музику ХУ і ХУІ ст. В аналогічний спосіб здійс- 
нено періодизацію пізніших епох, використовуючи терміни: бароко, класицизм, 
романтизм і навіть імпресіонізм. На цьому однак ті спроби не закінчилися. У 1930 р. 
Р. фон Фікер/Киа0ії уоп Ескег запровадив назву «готика» у зв'язку з виданням 
одного з квадруплів Перотіна/Реготіп. Його продовжив Бесселер/Везѕѕе/ег, опрацьо- 
вуючи музику середньовіччя та ренесансу в НапаБисй аег Мизилузепуспай Бюкена/ 
Вйискеп. Там епоха готики репрезентується вже більшим періодом, починаючи від 
Перотіна і аж до ХУ ст. Ця назва для окреслення стилю 1 часу знайшла підтвер- 
дження у Ге Мизік 4ег Сойк Й. Шмідта-Гьорга/Јоѕерһ 5сптіаі-Сбгя (1946). 
Одначе тут виникли значні труднощі, оскільки у розвитку музики на межі двох 
епох - ХШ 1 ХІУ століть намітився перелом. Щоби їх уникнути, у енциклопедії 
Пе Мизік іп Сезсшсше ипа Сезепуат відмовилися від гасел готики, хоча дуже 
докладно опрацювали статті, присвячені ренесансу, бароко, класицизму, роман- 
тизму, імпресіонізму і навіть експресіонізму. Бесселер, опрацьовуючи гасла Агѕ 


" Продовження публікації праці Хомінського та Вільковської-Хомінської Історія музики 
в українському перекладі; початок див.: Українська музика (2014/1), с. 143-148; (2014/2), 
с. 149-157; (2014/3), с. 96-109; (2014/4), с. 104-115; (2015/1-2), с. 216-221; (2015/3), 
с. 126-132; (2015/4), с. 127-132, (2016/1), с. 100-108. 
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апіідиа 1 Аг; поуа, також не порушував питання готики. У зв'язку з цим проблему 
періодизації музики з другої половини ХП до кінця ХІУ ст. слід трактувати згідно 
з стилістичними змінами, що відбувалися у той час. Тому тут потрібно виділити 
три основні періоди: Моїте-Рате, Аг; апіідиа і Ат5 пота. 


ШКОЛА НОТР-ДАМ 


ФУНДАМЕНТАЛЬНІ ОСОБЛИВОСТІ СТИЛЮ. 
ЕЛЕМЕНТИ РОЗВИНУТОГО ОКСАМОМ. 


Спадкоємцем школи Сан Марціал є мистецький осередок, що зібрав навколо 
собору Нотр-Дам у Парижі найвидатніших тогочасних композиторів. Розвиток 
творчості в цьому осередку здійснювався паралельно з розбудовою собору в 1170- 
1236 роках, коли розгорнулася діяльність двох канторів, Леоніна// еопіпи5 і 
Перотна/Регойпих Маяпиз, що репрезентували дві генерації композиторів. Важливо 
розрізняти два періоди розвитку багатоголосся, пов'язані з їх творчістю. Перший 
охоплює діяльність Леоніна, другий Перотіна. Свою періодизацію запропонував 
Г. Гуссманн/Ниѕѕтапп, пропонуючи ще третій період, що припадав на ХШ 
століття і був залишком школи Нотр-Дам. За словами одного з англійських 
теоретиків (5сгіріогеѕ ае тияса тей аеуі, Апопутиѕ ТУ) Леонін відзначився як 
представник органальної техніки, Перотін у той час вважався за найкращого 
знавця @сатит. Це свідчить про продовження і розвиток здобутків осередку 
Ст. Марціал. Розвиток відбувався у напрямку збільшення кількості голосів до 
чотирьох, що було заслугою Перотіна і, ймовірно, наступної генерації композиторів. 

Про переломне значення паризького осередку в першу чергу свідчить значне 
збільшення кількості багатоголосих композицій у відповідності із зазначеним 
планом. Ініціатором був Леонін, Ймовірно, він створив велику книгу багато- 
голосих творів під назвою Мазпиу Пьег огзат де ягаааії еі апирйопапо рго 5егуйіо 
аіуіпо тширИсапао. Вони були тісно пов'язані з церковною службою, з месою, 
передусім з ргоргіит тіѕѕае і ор'їсійт. Модальна ритміка, що лише зароджувалася 
у Ст. Марціалі, набула досить чітких форм. Змінилася також і форма нот. Знаки 
Ст. Марціалу виявляли ознаки аквітанських невм філігранної, дуже витонченої 
форми. Натомість рукописи творів з Нотр-Дам були написані готичною нотацією. 
Риси готичного малярства, зокрема мініатюри, можна також зауважити в ініціалах 
тих рукописів. Не виключено, що ці чисто зовнішні риси та творчість були 
призначені для готичного собору, що будувався і свідчив про її підпорядкування 
загальному розвиткові мистецтва того часу. Натомість інші риси не дають 
підстави висувати гіпотези про будь-які зв'язки з готичним мистецтвом, окрім 
того факту, що порівняно з початковими органальними формами і навіть форм зі 
Ст. Марціалу, твори з Нотр-Дам відзначалися набагато більшими розмірами, так 
само змінилася початкова пропорція між багатоголосними і одноголосними час- 
тинами у фрагментах ргоргійт тіѕѕае і офсет. Спочатку багатоголосні частини 
були тільки короткими фрагментами у градуалах, респонсоріях чи оферторіях, 
водночас хоральні частини стали набагато коротшими від частин багатоголосних. 
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Врегулювання модальної ритміки полягало у чітко зазначеній ритмічній 
пульсації органального голосу і на виразному розчленуванні мелізматичної лінії. 
Вирішальними чинниками у розчленуванні були так звані огатеу (огдо = порядок), 
або ж ритмічні групи у вигляді довших чи коротших відрізків мелодичних, що 
завершувалися паузами. Деякі групи досить часто мали симетричну будову, звідси 
напрошується висновок, що на їхню форму мала вплив музика світська 1 навіть 
народна. У загальних рисах багатоголосні твори складалися з двох частин: орга- 
нальної, з мелізматичним уох огеапаїїз та тенором у формі бурдону, а також час- 
тини дискантової, у якій тенор був ритмізований. Багатоголосна партія розпочи- 
налася більшими ритмічними тривалостями у формі Іопеа, згідно з вказівками 
теоретиків, оздоблювальної, т.зв. [опза Погаа. Це був т. зв. ргіпсіріит апіе ргіпсі- 
ріит, тому що попереджував власне початок твору і мав виключно символічний 
характер, хоча у деякій мірі впливав також на форму першого Бог4ипи (див. 
Історія гармонії та контрапункту, т. І Й. Хомінського). 

Заслуга Леоніна полягала у створенні циклу органальних композицій, при- 
значених на цілий церковний рік. По суті він є головним представником орга- 
нальної техніки, хоча у його композиціях можна вже зауважити наявність дискан- 
тових фрагментів, більш ритмізованих. Перевага органальних частин виявила, що 
не всі мелізми регульовані за допомогою модальної ритміки. За взірцями Ст. 
Марціалу застосовувались також свобідні мелізми, не вміщені у модальних рит- 
мічних формулах. Це були т. зв. сиггепіез. Сприяли вони подовженню органальних 
партій. 

СГАОЅОТАЕ. ОБМІН ГОЛОСІВ. ІМІТАЦІЯ 


Анонім ІУ, характеризуючи досягнення школи Нотр-Дам, звернув увагу на те, 
що Перотін як представник нової генерації скорочував органуми Леоніна або 
впроваджував спеціальні додаткові розділи, що спиралися на дискантову техніку. 
Це були так звані с/аиѕиіае. Для подальшого розвитку музики мали вони особливе 
значення тому, що регулювали її спеціальні огаіпеѕ, часто невеликі за розмірами, 
але проникаючі у цілісність тих додаткових композицій. Спиралися вони ви- 
ключно на одну ритмічну формулу, виявляючи ізоритмічну будову. Пізніше вони 
стали основою мотету. Вирішальне значення для розвитку органальних форм мали 
3- 1 4-голосі органуми. Назагал засадничим залишався принцип поділу на орга- 
нальні, мелізматичні частини та силабічні дискантові. Збільшення кількості голо- 
сів зробило можливим використання нових засобів виразності. Це був обмін голо- 
сів та імітація. Обмін голосів, як випливає з назви, полягає в перехресному пере- 
міщенні мелодії з одного голосу до другого згідно із принципом АВ ВА. У дійс- 
ності зв'язок між цими голосами не змінювався, позаяк вони перебували на тому ж 
висотному рівні. Примітивні форми обміну голосів були наявні в межах одного чи 
двох огаїпез тієї ж довжини. Часто ці структури мали симетричну будову. Імітації 
виникали тоді, коли мелодії, що повторювалися у різних голосах, підлягали 
перестановленню. 

У найпростішій структурі імітуючий голос вступав на останньому звуці іміто- 
ваного голосу. Таким чином, помимо участі двох голосів, виникала безперервна 
одноголосна лінія. У зв'язку з цим знайомимося з дією гармонічного чинника у 
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розвиненому огяапит. Ієрархія у виборі гармонічних засобів, що визначалися Айа 
епсћігіааїѕ, стала засадничою. 

Дотримувалися ряду - октава, квінта, кварта, водночас спостерігається тен- 
денція до вибору співзвуччя кварти як основного гармонічного засобу. Натомість 
зрідка починає з'являтися терція 1 навіть секста. Використання імітації у більшому 
діапазоні та обмін голосів, що охоплював більшу кількість фрагментів призвели до 
появи структур канонічного характеру. Це підготувало грунт для розвитку канону 
у ХШ і насамперед у ХІУ столітті. На початку ХІУ століття цей новий тип форми 
був описаний Вальтером Одінгтоном/Ойїпеіоп. Він отримав назву гопаеЦиз, яка не 
завжди була пов'язана з такими структурами. Її часто використовувано у спеці- 
альних піснях рефренової будови. 


СТРУКТУРУВАННЯ ТЕНОРУ. ГОКЕТ. ПЕРЕДУМОВИ МОТЕТУ 


Вже в чотири- і триголосих органах Перотіна, а саме в квадруплах і тріплах, 
зустрічаємося з мистецьким структуруванням мелодії, узятої з хоралу. Це струк- 
турування полягало у поділі мелодії за допомогою ритмічних формул, що повто- 
рювались. Ця механічна дія не брала до уваги злитість мелодичної лінії. При її 
повторенні в різних місцях виникли з того ж матеріалу ідентичні ритмічні мотиви. 
Це стало важливою структурною особливістю і цей метод будуть використовувати 
в ХШ столітті композитори мотетів. 

У межах органуму удосконалився ще один технічний прийом, що полягав у пере- 
риванні мелодичної лінії паузами, так що часто використовувалися лише окремі 
звуки. В такий спосіб виник сапѓиѕ ігипсаѓіиѕ, названий гокетом. Будемо зустріча- 
тися з ним ще у ХІМ ст., оскільки його використовували в ілюстративних цілях. 

Не можна точно встановити, коли закінчується період школи Нотр-Дам. 
Межі, що назагал характерно для мистецтва, є розмитими і залежать від виду 
мистецтва. У літургійних творах вплив Нотр-Дам утримувався до середини ХПІ ст. 1 
навіть далі. Натомість послабився у світській музиці, хоча відмінність поміж клау- 
зулами Нотр-Дам 1 мотетами зі світськими текстами не є відчутною. У ХШ столітті 
перероблено органуми, точніше їх дискантові партії на мотети завдяки введенню 
нових відповідних текстів. У зв'язку з цим вважається, що вже у той час у Нотр- 
Дам з'явилися нормальні форми мотету, про що свідчать деякі історичні джерела. 


КОНДУКТ 


Незалежно від органуму розвинулася форма кондукту. Як вказує назва, ці 
твори мали іншу мету, ніж літургійні органуми. Вони впроваджували у сенс тексту 
Євангелії чи загалом Служби. Однак з плином часу тематика кондукту 
розширилася. Вже у період школи Нотр-Дам зустрічаємо ті твори у драматичних 
виставах. Окрім того існували кондукти на різні випадки, зокрема на урочисті 
прийоми (аа іариат), шкільні заходи (аа Басаіагіит), розваги (аа Іийоѕ) і навіть 
сатиричні (сопаисіиѕ аѕіпі). Найбільш часто кондукти повязувалися з державними 
подіями, напр. коронаціями королів чи урочистостями у середовищі духовенства. 
Спочатку кондукти були одноголосі, подібно до творчості трубадурів 1 труверів, а 
з розвитком органуму ставали творами багатоголосими. І тут відразу ж виявилася 
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різниця між ними та органумами. Кондукт не містив тенору, узятого з хоралу чи з 
іншого джерела, оскільки був повністю витвором композитора. Характеризувало 
його силабічне трактування тексту у всіх голосах та техніка поїа сопіга побат. 
Тільки у каденціях впроваджено мелізми. 

Незалежно від тих засад створювалися кондукти за зразком органальних 
форм. Стверджено навіть запозичення сапёиѕ Ёгпиѕ з клаузул. Окрім того, впли- 
вала ритміка модальна, взаємодіючи з версифікацією тексту у той спосіб, що ог4те5 
співпадали з його віршами. Переважно були це короткі вірші, оскільки поетична 
форма кондуктів не відзначалася високою версифікаційною майстерністю. Швидше 
їм був притаманний значний примітивізм. Вплив органальної форми проявилося 
проявився і у використанні імітації і навіть коротких канонів. Популярність кон- 
дуктів викликана тим, що ввібрали вони елементи народної музики, насамперед 
світської. Деякі кондукти мали строфічну будову з рефреном, у якому багато- 
разово повторювався той самий текст чи та сама мелодія до різних текстів. Роль 
кондуктів у розвитку багатоголосся була значною навіть поза школою Нотр-Дам. 
Ця форма використовувалася пізніше в опрацюванні літургійних текстів, особливо 
довших. Використовувана при цьому техніка поїа сопіга поїат давала можливість 
впроваджувати повніші співзвуччя. Цей процес відбувався насамперед на півночі 
Англії, хоча можна його зауважити і у Франції. 


Переклад Мирослава Новакович 


Редактор Уляна Граб 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


ТРЕТЯ СИМФОНІЯ БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО: 
Оксана Линів про перше виконання твору в Німеччині 
з Бамберзьким симфонічним оркестром 


Симфонії Лятошинського виконуються сьогодні незаслужено рідко. Ви здійснили 
разом з Бамберзьким симфонічним оркестром запис Третьої Симфонії у почат- 
ковій редакції вперше на Баварському радіо у Німеччині (запис транслювався 20 
січня 2016 р. о 20:03). Не будемо зупинятися на багатостраждальній історії 
цього опусу. Добре відомо, що якщо би Лятошинський у 1954 році не переробив 
трагічний фінал на патріотичний, партитура лежала б на полиці, а автор ніколи 
не почув би її виконання. Прем'єра твору на концерті пленуму Правління Спілки 
композиторів України в Києві з оркестром Київської філармонії під керівництвом 
Натана Рахліна мала суперечливу реакцію. Люди аплодували стоячи, проте її 
приголомшливий успіх насторожив багатьох приспішників системи. Твір засудили 
як «антинародний» і заборонили, композитора звинуватили у формалізмі і буржу- 
азному пацифізмі. Симфонія звучала за часів СРСР у 2-й редакції. Лише після 
розпаду системи до початкової редакції фіналу поверталися Ігор Блажков, Воло- 
димир Сіренко, Теодор Кучар. Порівнювати редакції та інтерпретації симфонії 
не входить у наші завдання, проте цікаво, що навіть серед історичних записів 2- 
редакції не прийнято говорити про краще або еталонне виконання. Чому склалася 
така ситуація? 

Думаю, що геніальну музику Лятошинського всім нам треба ще дуже і дуже 
довго відкривати, вивчати і виконувати. Я вважаю, що на сьогодні стилю викоання 
Лятошинського як такого ще не існує. 


Що було важливим під час роботи над партитурою 1-01 редакції і чи вдалося Вам 
наблизитися до таємниці стилю Лятошинського? 


Чи вдалося мені наблизитися до стилю Лятошинського, зможуть оцінити 
слухачі. Від себе можу сказати одне - тенденція трактувати Лятошинського пате- 
тично і громіздко з точки зору динаміки, артикуляції, фактури мені чужа. Музика 
Лятошинського для мене дуже філософська, інспірує до вдумливого і тонкого 
підходу, як, наприклад, музика Олександра Скрябіна чи Густава Малера. В їх 
партитурах всю позначену в нотному тексті динаміку треба трактувати умовно, 
детально розбиратися у співвідношеннях окремих ліній по відношенню до цілісної 
фактури, адже це важливо не лише для формотворення. У відомих мені інтерпре- 
таціях симфонічних творів Лятошинського динаміка трактується більш узагаль- 
нено, тобто проставлені композитором відтінки /огіе та јогііѕѕіто розповсюджу- 
ються на всі групи інструментів. Лятошинський мислив поліфонічно. Для мене - 
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це основа його стилю. Узагальнене трактування динаміки і фактури заважає 
прослухати контрапункт голосів і нівелює поліфонічну сутність музики. Я вважаю, 
що головними завданнями диригента має бути деталізація тематизму, диферен- 
ціація інтонаційного розвитку кожного голосу окремо, виділення головних і друго- 
рядних планів, розуміння вектору їх розвитку, увиразнення початкової 1 розроб- 
кової фаз у співставленні тематичних пластів. 





Оксана Линів. Фото - Олег Павлюченков 


Як Ви вирішували нові для музикантів Бамберзького оркестру художні і технічні 
завдання? 


Музика Лятошинського настільки рідко зустрічається в концертному 
спілкуюся з оркестрантами з України, вони говорять про концерти Лятошинського 
як про поодинокі факти, при цьому наголошують на підвищеній складності цієї 
музики. Разом з тим, концерти Лятошинського згадуються як велика, навіть етапна 
подія в творчій біографії оркестру. Про що це говорить? Для інтерпретації 
симфонічної музики Лятошинського у музикантів не вироблені навики, які 
миттєво спрацьовують під час виконання творів Бетховена, Чайковського, 
Шостаковича, тощо. У музикантів виникають конкретні питання про побудову 
фрази, методи звуковідтворення, тембрового балансу, не говорячи вже про 
інтонаційну драматургію твору. На репетиціях доводиться розбирати кожну 
деталь: яким штрихом грати, які пласти увиразнити, які приховати, які елементи 
головні, які фонові, тощо. Якщо оркестрову макрофактуру Лятошинського не 
розкласти на окремі цеглинки, лінії 1 фарби, якщо гармонічний масив партитури не 
зробити прозорим, музиканти просто не почують свій голос і втратять орієнтир у 
колосальному симфонічному макрокосмі композитора. 
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Тепер зрозуміло, наскільки відповідальною є роль диригента. Виходить, щоб 
розібратися у тембро-інтонаційних зв'язках симфоній Лятошинського, Ви маєте 
аналізувати з оркестрантами партитуру на музикознавчому рівні. Давайте роз- 
беремося по частинах у деталях Вашого трактування одного з найскладніших 
опусів Майстра. Буквально кілька слів перед цим хотілося б почути про Ваше 
ставлення до титульної назви Третій симфонії «Мир переможе війну». Мені 
здається, що частково об'єктивне трактування симфонії пов'язане зі сприйнят- 
тям назви як програми або патріотичного гасла. 


Фактично так, адже музиканти очікують від диригента також чітких завдань, а 
не гасла. Титульна назва для мене - не пафосне узагальнення, а філософське 
питання. В назві «Мир переможе війну» слово «переможе» є для мене ключовим. 
Через шість років після Другої світової війни Лятошинський не стверджує «Мир 
переміг війну». Хоч війна фактично скінчилася, для композитора час перемоги ще 
не настав. Зауважу, що у 50-ті роки Лятошинський не мислив гаслами «Слава 
Перемозі!», а рефлектував, запитував «Мир переможе війну...». Замість патетики 
перед нами розгортається велична картина трагічної, драматично-філософської 


фрески. 


Отже, Лятошинський стверджує тільки факт трагедії? Концепція фіналу у 1-ій 
редакції не містить ствердження миру? Що тоді? Латентне запитання? Хитку 
ілюзію миру? Чи відповідає Лятошинський у фіналі на запитання, «мир переможе 
війну»? 

Назва як питання лежить для мене не тільки у фіналі - це основа моєї 
концепції цілого твору. Під питання ставиться факт миру у тих соціально-політич- 
них обставинах, які склалися після війни. Композитор також запитує, на якому 
етапі знаходиться розвиток подій історії, куди він веде, що змінилося, в яких 
умовах існують люди (в першу чергу творчі), який сенс повоєнних досягнень? З 
імпульсу запитання народжується інтонаційна колізія твору, який я мислю як 
грандіозний конфлікт індивідуальності, суб'єкта з фатальною дією вертикальної 
системи влади. Остання вирішує долю кожної людини і є сильнішою за неї. Вона є 
конфронтуючою силою, яка руйнує свободу життя і творчості. Для мене кожна з 
частин симфонії має чітку драматургію. Я сприймаю її на рівні сюжету. Почина- 
ється перша частина з експозиції головних сил, які відразу вступають у конфлікт. 

Симфонія побудована на лейтмотивах, лейтінтервалах, лейттембрах, що 
робить твір абсолютно унікальним в порівнянні з іншими сонатно-симфонічними 
циклами Лятошинського. Для мене як для диригента спочатку здалося загадковим, 
що композитор одні й ті ж самі теми трактував як ключові фігури або персонажі, 
які діють у кожній частині, протягом всього циклу симфонії. Тематичні спів- 
відношення нагадують дієвих персонажів оперної драматургії. Щоб прочитати 
партитуру Третьої симфонії з точки зору образно-драматургічного розвитку, 
здогадатися і розшифрувати, які процеси відбуваються з тематизмом, я персо- 
ніфікувала кожну тему. 
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Серед композиторів-симфоністів, здається не існує аналогів такого симфоніч- 
ного мислення, яким оволодів Лятошинський. 


Так, аналогів немає. Візьмемо першу тему, яка починається з септіми - клю- 
чового лейтінтервалу Лятошинського. Вона трактована як абсолютний дисонанс. 
Швидкі зміни низхідного та висхідного векторів, ламана структура теми має 
агресивний, наступальний характер. Для мене ця тема ототожнює систему, що 
тяжіє над кожною творчою і мислячою душею. Тема сприймається як факт, імпе- 
ратив, жорстока сила, якій протистояти не можливо. Відразу через два такти всту- 
пають фанфари. Для мене цей елемент означає відчуття небезпеки. Мене заціка- 
вила взаємодія паралельних звукових пластів, які композитор вводить за принци- 
пом колажу. Я намагалася виділити у проведенні першої теми синкопований 
мотив, адже він ніби пробивається крізь агресивну масу, втручається в неї, намага- 
ється побороти. Цей мотив передбачає нову тему, яку я умовно назвала відчуттям 
художника. Фанфари втручаються у валторнову тему, але не належать до неї. 
Вони є абстрактним попередженням і, водночас, є наближенням страшної трагедії. 


Це і є перша об'єктивна реакція на владу? 


Так, крик фанфар буде надалі рвати оркестрову тканину, з'являючись у кожній 
частині. В темі залишаються також незмінними скандований ритм і гармонія. 


Тембр також залишається незмінним? 


НІ, тембри міняються: труби, валторни, тромбони. 


Чи відбуваються зміни у фактурі й акордовій структурі теми? 


Ні, акорди звучать чітко і модифікуються переважно ритмічно (аугменту- 
ються або згортаються) в залежності від емоційно-драматичної ситуації - вири- 
нають з підсвідомості, з пам'яті минулого, тощо. Ритмічні варіації звичайно впли- 
вають на характер теми, але її акордовий виклад залишається незмінним. Фан- 
фари, ритмізовані синкопами, дестабілізують тематизм і агресивно перебивають 
масив оркестрової тканини. 

Широка септімова лейттема звучить при повторенні на тессо-јогіе, ріапо і 
ріапіззіто. Після об'єктивної картини трагічних обставин, що тяжіють над люди- 
ною, відбувається переосмислення подій з точки зору реакції суб'єкта. Тема мит- 
тєво відходить на другий план, в англійського ріжка вступає наступний найваж- 
ливіший лейтмотив, що символізує стан душі людини підчас усамітнення і 
самозаглиблення. Пісенна побічна тема звучить як сповідь. Виразність низхідних 
секундових перекличок у дерев'яних духових інструментів сприймається як оазис 
ліризму. Проте цей стан триває недовго. Як тільки сповідь розчиняється у спокої, 
тишу руйнує агресія першої теми. Настирливість, з якою вона намагається охо- 
пити весь діапазон, Лятошинський досягає фактурними засобами. Інтонаційний 
контур теми розпорошується по різних тембрових групах. Для мене цей епізод 
асоціюється з абстрактним мотто влади контролювати кожний крок і навіть думки 
людини, проникнути в мозок, підкорити свідомість, не дати герою ні на мить 
залишатися самим собою. Така складна колізія зафіксована вже на перших трьох 
сторінках партитури. Увесь подальший тематичний розвиток я трактую як реакцію 
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суб'єкта на все, що відбулося. АПезто ітреіиоѕо важливо почати тихо, здалека, як 
перший імпульс протистояння об'єктивній реальності, спротиву, виявлення волі. 


Ви чітко акцентуєте у кожному мотиві останній звук, у відомих мені виконаннях, 
навпаки, акцентується перший. Чому такі розбіжності. Як позначені акценти в 
партитурі? 

Якщо акцентувати перший звук, тема створює враження сили опору. Проте я 
хотіла показати не боротьбу, а нервовість суб'єкту, напруженість мислення, а не 
його активність, розвинути конфлікт нерішучості і зародження волі, а не волю як 
таку. Для мене важливо показати не тему як данність, а тему як процес. В А//еяго 
початок теми складається з двох елементів: перший - висхідний, наступаючий — 
герой ніби вірить, що ще може щось змінити. Але тема весь час перебивається 
5Гоггапдо. У низхідний хроматичний мотив знову закрадається відчуття сумніву 1 
страху. Потім - спроба їх подолати. Зароджується інша колізія, яка розгортається в 
інтенсивний конфлікт всередині героя. Тиск зовнішньої сили перманентно втілю- 
ється у фанфарному лейтмотиві. Герой поставлений перед дилемою вижити або 
загинути. Тому фанфара - не супровід, не фон, а продовження головної теми. Цей 
настирливий контрапункт мусить всю фактуру пробивати наскрізь як вторгнення 
страшної і неминучої реальності як бездушний сигнал про небезпеку, який не дає 
спокою. Вступ теми журби психологічно підготовлений і сприймається в кон- 
тексті головної теми, навіть логічно обумовлений нею. У розділі Росћіѕѕіто тепо 
тоѕѕо характер теми вже інший, ніж в експозиції (англійський ріжок). Сповідь дося- 
гає іншого емоційного ступеня: суб'єкт вдається до переосмислення цінностей. 


Градус страждання в цьому проведенні теми журби очевидно підвищується? 


Так 1 є, саме тому тема має звучати експресивно, а не жалісно чи плаксиво. 
Матеріал розгортається вглибину, поліфонічно ущільняється, прямує до кульміна- 
ційної точки, в якій фанфара стає несамовитою, руйнівною. Звучання на Богіїз5іто 
і тагсаііѕ51то знаменує усвідомлення героєм точки неповернення. 

Сигнал, який здалека попереджав про небезпеку, репрезентує тепер її очевид- 
ність. Небезпека вже тут, поряд. 

Так, вже не можливо обминути її, уникнути, закрити очі. Агресивний сигнал 
теми системи оркестр скандує тепер на повний голос, затуплено, 5Ї0г7айі85іто. 
Тема поширюється на всі групи мідних духових інструментів. 

Отже головна партія закінчується як категоричний імператив - «час настав». 
Що відбувається у побічній? Чому вона в мене асоціюється з літургійною арха- 
їкою, стародавнім відспівуванням, інколи з темою «Со святыми упокой» з право- 
славної панахиди. 

В побічній партії Лятошинський звертається до теми Дажбога з «Золотого 
обруча». Для мене ця тема - квінтесенція національної свідомості, яку композитор 
розумів як генетичний код українського народу. Не страждання особистості, не 
суб'єктивна образність, а прадавній, позачасовий зв'язок композитора з рідною 
землею, філософське занурення в історію, українську ментальність. Тема почина- 
ється на абсолютному ріапіѕѕіто. Після напруження першої кульмінації ніби 
просинається підсвідомість, герой шукає опори, свідчення власного глибокого 
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коріння, разом з тим, усвідомлення належності як до сучасності, так і до глобаль- 
ного пласту історії. Кожен з нас живе в історії, є складовою ланкою колективного 
процесу становлення нації. В темі Дажбога я сильно відчуваю і моє власне 
причастя до прадавнього шару колективного позасвідомого. 


Хоральність, неспішний рух, ритміка кроку зближують тему також з бахівськими 
«Пасіонами». Можливо, ця архаїка ще донаціональна або вселюдська? 

Крок за кроком ми прямуємо нескінченною дорогою життя, несемо за 
плечима багаж досвіду попередніх поколінь, у серці зберігаємо відчуття єдності зі 
своїм народом, свідомо розуміємо нашу відповідальність зберегти цей скарб, не 
розпорошити, не втратити, передати нащадкам. 

Зрозуміло, чому ця тема так олюднюється у фіналі, набирає силу, але на 
початку я чую в ній мотиви відспівування. 

Інколи так і є. У процесі розвитку тема повертається різними обличчями. 
Перше її проведення звучить як занурення у сон або підсвідомість. Починаючи з 
епізоду перекличок перших і других скрипок раптом оживає прадавня пам'ять, яка 
наповнює людину соком життя, дає сили і віру, не дозволяє втратити надію. 
Важливо довго витримати з оркестром архаїчну атмосферу звучання 1 інтонувати 
тему велично, гідно як вічну істину, глобальний закон життя. Але найважливіше - 
вміти сказати про все це тихо. Я просила тут струнні інструменти грати 
безвібратно, майже як у прострації. 


Щоб позбавити тему емоційності? 

Швидше суб'єктивності, не дозволити оркестру заграти збуджено чи поверх- 
нево. Ця тема для мене - справжня філософія життя, яка віщується, а не промов- 
ляється артикульовано чи риторично. Тема спокійна і, водночас, містична, як 
заклинання, таємне знання, приховане у підсвідомості людини. Але в ньому - 
велика сила. 

В цей момент важливо, щоб фанфара не зникала, а віддалено (в засурдиненої 
труби) нагадувала про себе. Тема небезпеки ні на мить не зупиняє своїх погроз. 
Разом з тим, в її сприйнятті відбувається важливий перелом. Після занурення у 
глибини колективного позасвідомого людина чує сигнал про небезпеку по-ін- 
шому. Адже відбулося переосмислення власної ролі в історії, ніби людина зачерп- 
нула з тої генетичної енергії нові сили. Тепер вона готова побороти не тільки свій 
страх, а і стати на захист інших. 


Із цього починається розробка... 

Так, починається дуже здалека. Саме головне - не дати прозвучати оркестру 
раптово, різко, а розвинути динаміку поступово. Цю тему я не відчуваю як тему- 
факт. Для мене важливо не створити враження механічної маршовості, а заново 
поставити знак запитання - тихо, поступово, ніби перед стартом розкрутити 
енергію напруги у темі (починає співати соль-бемоль.... си-мі-мі-ре-соль-бемоль). 
Наприклад цей такт (дивимося партитуру на стику експозиції і розробки) не 
можна трактувати як наступний розділ Ріо тоѕѕо. Адже перший мотив розробки 
продовжує застиглі лінії кінця експозиції і знову ставиться запитання, як розумно 
скористатися новонародженою силою. Я дотримувалася з оркестром динаміки 1 
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акцентуації, позначеної Лятошинським. По-перше, треба грати те7хоюце а не 
Гогіе. 

По-друге, акцент, який Ви знову чітко підкреслюєте у кінці мотиву (як в 
експозиції, так і у розробці) на відміну акценту, який у відомих інтерпретаціях 
інших диригентів припадає на другий звук теми. Як проставляє цей акцент у 
партитурі сам Лятошинський? 

Так, Лятошинський ставить акцент на останньому звуці. Звернемо увагу: 
якщо акцентувати другий звук, тема звучить як воля до ствердження, при цьому 
каденція послаблена (наспівує тему), а якщо на останньому, то тема звучить 
неспокійно, нервово, а каденція посилена (наспівує тему з іншим акцентом). Вся 
енергія висхідного інтервалу концентрується у каденції, зростає, дає поштовх дії. 
Тому і розвиток теми боротьби Лятошинський скоординовує динамічно, ритмічно, 
артикуляційно. Не випадковий і контрапункт фанфари. Як можна героїчно інто- 
нувати тему і взагалі щось стверджувати, коли поруч страшна небезпека? В роз- 
ділі АПеэто всі сили збираються до купи і розпочинається боротьба. Зауважу, що 
імпульс цій фазі розвитку дає саме агресивна тема, яку я назвала темою системи. 
Теми стикаються як персонажі, представлені у різних тембрах, різних іпостасях 
(наспівує фрагмент). Дуже важливий момент наступає тоді, коли вперше у партіях 
третього тромбону, туби, двох фаготів, контрабасів і віолончелей з'являється на 
ріапо тема, яку я трактую як тему віри в перемогу. 


Ця тема - не є трансформацією побічної? 


Ні, для мене ця зовсім інша тема, не зважаючи на те, що вона виростає з 
інтонацій побічної (наспівує тему). Поясню: побічна була лише джерелом, 
голосом підсвідомості, з якого нова тема (повторюся, для мене - це тема віри в 
перемогу) зачерпнула свою силу ніби з криниці. Всі шари накладаються одне на 
одне, агресивність звучання посилюється і веде до переломного етапу драматургії. 
Під час напруженої сутички, коли раптом всі теми звучать Юце, вступає тема 
страждання героя сапіаБіе. 

У розвитку тем я намагалася уникнути дрібності структури, мислила форму 
наскрізно. Лятошинський руйнує схеми. Як можна повернутися у репризі до екс- 
позиційних тем, якщо події незворотні? Можливо, першу частину можна тракту- 
вати як симфонічну поему. Але я навмисно не визначала структурні позиції, а іме- 
нувала теми та прослідковувала їх фабульну взаємодію. Також окремо опрацьо- 
вувалися фрагменти, складні для оркестрантів з виконавської точки зору, як 
наприклад, проведення одного з лейтмотивів у мідних духових, який має про- 
звучати як гострий, злобно-кусючий гротеск. 


Потім ця ж тема з'явиться в скерцо. 


Так - симфонія лейтмотивна. Лятошинський з'єднує дуже протилежні сюжетні 
лінії 1 плани. Розділ, який здається репризою ускладнений поліфонічним розвит- 
ком всіх оркестрових партій. Крім того Лятошинський яскраво втілює принцип 
кінематографічності, несподівано перетинає між собою передній план і віддалену 
перспективу. Таке враження, що ми споглядаємо за подіями в камеру, виділяємо 
окремі кадри, бачимо то загальну баталію, то зовсім поряд виринає лице окремих 
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людей, то крупним планом тільки очі нашого героя. Саме в такий момент 
композитор увиразнює тему страждання героя, яку сильніше і сильніше атакує 
агресія фанфар. Її скандований виклад стає нав'язливим, напруження росте, від- 
чуття небезпеки посилюється і ніби огортає величезними динамічні хвилями тему 
боротьби. Особливо важливим став для мене наступний ефект: Лятошинський 
проставляє у кожному такті інший темп, досягаючи вільної динаміки темпо-ритму 
в кожній темі. Тема страждання героя сповільнюється, а теми боротьби, атаки, 
агресії пришвидшується, і при цьому вони весь час звучать синхронно. 


Як цей ефект реалізується з технічної точки зору? 


Дуже складно! Зверніть увагу: в партитурі тема наступу проводиться на 
ассе]егап4о плюс викладена шістнадцятими і тридцять другими, а тема страж- 
дання, навпаки, відтягується у часі. Це геніально! Колосальний підхід до кульмі- 
нації розробки! Всі тематичні елементи на чолі з фанфарою зчіплюються ні на 
життя, а на смерть. Це очевидно і в наступному епізоді після скандованого 
5јоггаіо. Все затихає і ми знову ніби поринаємо у сон. Тема рідної землі звучить 
приглушено і якось особливо траурно, ніби усвідомлення жаху колосальних жертв. 
Та сама тема, та сама земля, тільки залита кров'ю. Після нелюдського зіткнення 
розробки 1 заключної моторошної паузи інструменти вступають в унісон на ріапо. 
Я просила струнні наблизитися до звучання похоронного хоралу, а литаври - 
відтворити ритм серцебиття. Цей трагічний момент асоціювався в мене з моти- 
вами оплакування, зі старовинними козацькими піснями. Момент короткий, але 
дуже глибокий і вражаючий. На гребні наступної хвилі кульмінації виринає тема 
боротьби. Суб'єктивна реакція на пережиту трагедію - протистояння. Боротьба, 
небезпека, жертви не зламали героя, не зменшили сили опору, навпаки, герой не 
дозволяє собі зупинитися на пів-дороги, опустити руки, припинити боротьбу. 
Хоральна тема Дажбога звучить у верхніх голосах як високо піднята хоругва. Фан- 
фари у труб 1 тромбонів відступають на другий план. Сила волі міунішає, адже 
рішення стояти до кінця прийняте. 


Можемо попередньо підсумувати: засобами інтонаційного розвитку Лятошин- 
ський переміщує образи підсвідомості у площину свідомості героя. 


Саме так, свідоме рішення стояти до кінця отримує константу, перманентну 
силу, переходить у різні динамічні фази, але якісно не змінюється. Вона проходить 
різні етапи стійкості. Засобами фугато показане накопичення сили, яку вже немож- 
ливо викорінити. Контрапункт теми перемоги звучить на другому плані. 

До речі, в цьому проведенні тема перемоги виступає інтонаційно-смисловою 
протилежністю теми Дажбога: інтенсивна хроматизація, перевага нестійкості, три- 
тонові інтонації, композиційний дисбаланс, відчуття очікування замість завер- 
шення. Що це означає? Лятошинський заперечує можливість перемоги? 

Тема перемоги тісно пов'язана з темою боротьби. Остання зберігає силу, хоча 
її інтенсивність кожного разу різна. У третьому проведенні тема боротьби сягає 
драматичного напруження. Але воїн - один у полі. Сили нерівні. Його одинока воля 
протистоїть глобальній агресії. Коли фанфари охоплюють всі голоси оркестру і 
вступає соло литавр, створюється враження, що герой тримає двобій не на життя, 
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а на смерть. Відчуття тимчасової перемоги недовге і надалі не виправдовується. У 
заключному розділі першої частини тема Дажбога звучить як переможний хорал, 
який дає надію, але різко перебивається фанфарою і не завершується. Септими 
лейтмотиву системи тиснуть тему боротьби наче диявольська сила. Це персоні- 
фікація глобального зла, яке тимчасово не діяло, а ніби зі сторони скептично 
споглядало над смертельними зусиллями людини. Система виявляється сильні- 
шою. Боротьба обривається на останній сторінці партитури. Тиск влади на весь 
життєвий устрій, атмосфера страху, жорстке протистояння героя, знесилення у 
нерівній боротьбі - така фабула першої частини симфонії. 


Отже боротьба самотнього героя не дала результатів? Як конфлікт влади і 
героя розвивається далі? Звуковий образ другої частини є унікальним і асо- 
ціюється в мене з потойбічним світом, ірраціональною атмосферою, створеною 
монотонним ритмом годинника, який механічно рахує кожну хвилину наближення 
смерті. Як Ви трактували образно-інтонаційний зміст другої частини? 


Для мене друга частина - таємничий світ підсвідомості. Бажання людини 
розчинитися у прострації, підмінити реальність світом ілюзії. Інколи наступає 
момент, коли страждання переходять всілякі межі, свідомість вже не витримує 1 
тоді найкраще - втеча від самого себе, занурення у підсвідомість. Друга частина 
починається з остінатного мотиву. Нескінченні повторення ніби віддзеркалюють 
аморфність свідомості 1 створюють внутрішньо застиглу атмосферу. Проте журба 1 
страх не покидають героя навіть уві сні. Остінато триває, на його фоні септіми 
лейтмотиву системи проникають навіть у світ підсвідомості як потворне паву- 
тиння і остаточно опановують інтонаційний світ героя. Агресивна сила пригнічує 
особистість, відбирає свободу, позбавляє волі. Втомлений від страждань герой 
шукає примирення з самим собою хоча б на короткий час. Для мене важливо 
рельєфно провести взаємодію інтонаційних елементів: мотиву годинника, який 
ніби відраховує секунди і монотонно заколисує героя, і мелодію колиски, в якій я 
просила музикантів імітувати непомітне коливання повітря, сповільнений подих 
(наспівує обидві теми). 

У високому регістрі ірраціональний простір розширюється через звучання 
дзвіночків. 

Але ідея синтезу всіх цих мотивів трагічна: лише уві сні можливо відчути себе 
вільним, і повірити, що ти живий. Це вражаюча звукова картина моменту 
безнадійного забуття. Хорал у розділі Мепо тоѕѕо коротко нагадує про трагедію. У 
хоральному мотиві я чую оплакування, який дуже нагадує вагнерівську тему 
смерті Зігфрида з «Сутінків богів» (тема З1еой1еф5 Тоа). На коротку мить 
проривається тяжке зітхання і знову все поринає у сон. Але це - не пасивне 
забуття, а спроба створити інший світ, світ казки, ілюзію гармонії. Заворожено 
звучить одинокий голос соло віолончелей. Для мене дуже важливо, щоб цей епізод 
оркестр заграв несентиментально. Звучання має бути дуже щирим, але не 
відкритим, як прихована мрія про щастя, якого хочеться досягнути. Людині ж для 
щастя потрібно дуже мало, самі прості речі, відверті почуття, сокровенні мрії. 
Самозабуття героя для мене глибоко інтимне, воно не розголошується для 
широкого загалу. Тут треба грати без надриву, ні в якому разі не демонструвати 
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емоції, навпаки, інтонувати цю красиву мелодію просто і стримано як таємну 
мрію, яку герой не озвучує вголос і яка несе заспокоєння, примирення і щастя. 


Але ж щастя можливе лише у забутті... 


Людина потребує його, навіть якщо воно не є реальним. Це як ковток повітря, 
свобода фантазії, природня гармонія життя. Так, але для цього треба на мить 
забути про реальність. Вступає арфа, всі інструменти спокійно проводять наспівну 
широку тему. Відкриється безкінечний простір, в якому людина нарешті вдихає на 
повні груди. 

Потім сон переривається, через статично сухі, ніби мертві акорди на ріапо 
закрадається сумнів (наспівує фрагмент). І ось звучить та ж сама мелодія, але 
раніше вона жила, дихала, вільно розливалася, була насичена світлотінями й 
фарбами. Тепер струнна група лише механічно повторює її контур. Ця мрія 
нежива. 

Коротко, як спогад виникає тема рідної землі (тема Дажбога). Таке враження, 
ніби події, пережиті за день, виринають з пам'яті. Подібно до ефекту кадрового 
напливу мелодія мрії прослуховується крізь механічний супровід годинника як 
віддалена химера. 


Рух годинника тим часом активізується? 


Катастрофічно! Його артикуляція і динаміка посилюються так, що сон стає 
жахливим видінням, кошмаром. Тема колискової спотворюється. Її нестійкий, 
хроматично викривлений контур нагадує берліозівську трансформацію теми 
коханої у фіналі «Фантастичної симфонії». 


В цьому є щось демонічне, колискову тему поглинає тема-перевертень. 


Саме так. Сон стає передвісником смерті і тема годинника звучить вже як 
інфернальний марш. Малий барабан буквально розриває фактуру на шматки (від- 
творює цей момент в співі). Фанфари на фоні скандованого ритму довершують 
диявольську картину: спотворена жахливою гримасою тема системи (септімові 
стибки), фантасмагорія персоніфікованого образу смерті-зла. У такому оточенні 
інтонації споріднених тем Дажбога і перемоги викривлюються. Для мене - це знак 
понівечених системою цінностей. Коли механічний годинник затихає, тема 
боротьби вступає у нову фазу. Дуже важливо в цей момент не зійти на лірику, 
після пережитого жаху це неможливо. В оркестрі ще блукає прихована енергія, 
але її перекриває відчай, що накопичується. 


Мені здається, подібна енергія тут також фізіологічно обумовлена. Генетичне 
підсвідоме протистояти смерті властиве кожній живій істоті. 


При тому взаємовиключний емоційний сплав нестримного бажання жити і 
безнадії посилює трагізм. Знову звучить мотив, що нагадує тему смерті Зігфрида, а 
потім англійський ріжок доспівує одиноку мелодію як елегію приреченості, нева- 
гомості, відлуння. Все позаду - 1 сон, і голос підсвідомості, і жах втрати життя, 1 
віри. Мрію система розбиває навіть уві сні. Ні в якому разі не можна заграти цю 
тему експресивно. Це не екзальтоване голосіння (співає, імітуючи тему на уіргаго). 
Герой помирає один, з ним ніхто не прощається і його ніхто не оплакує. Моїм 
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завданням було відтворити з оркестром звучання ріапо ѕетріісе як застиглий стан 
безмежної самотності. 


Перед тим, як перейти до третьої частини, згадаємо, що симфонія №3 – єдиний 
чотиричастинний сонатно-симфонічний цикл у творчій спадщині Лятошинського 
Чому композитор не відмовляється тут від скерцо, як у всіх інших симфоніях. 
Гротескова сфера образів не була властива йому на відміну від Шостаковича. 


Композиція і концепція цієї симфонії унікальна для Лятошинського в цілому. 
До цього ми ще повернемося. Щодо третьої частини, дуже цікаво, як у крайніх 
розділах Лятошинський вживає поліметрію. Такий послідовно застосований прин- 
цип я зустрічала тільки у партитурах Ріхарда Штрауса, в опері «Жінка без тіні». 
(дивимося партитуру, Оксана наспіває першу тему). Тут треба накладати дві різні 
тематичні структури — одна на 2/4, друга — на 3/4. Цей фрагмент дуже складно 
диригувати, співвідношення акцентів має бути вкрай точним. Перші скрипки грають 
у розмірі 3/4. Дводольний такт дорівнює тридольному. Для мене поліметрія тут 
невипадкова. Композитор створює рух мертвого механічного колеса, жорна смерті. 
Невідступний ритм руху насичений диявольською енергетикою. 


Зле скерцо? як у Шостаковича? 


Ні, не зовсім так. Уявимо, як ні жорна втягують у свою орбіту всіх і кожного. 
Звучання теми скерцо символізує для мене образ перепрограмування суспільства. 
Є чітко задані структури поведінки, співвідношення акції і реакції людей відбува- 
ється у межах чітких правил. Це – брак можливості вирішувати і діяти самостійно, 
криза творчого начала, знецінення індивідуальності. Вплив системи на суб'єкта 
сухий, жорстокий, безкомпромісний. Також це 1 образ епохи післявоєнних років: 
технічний прогрес, будівництво заводів, прямолінійна архітектоніка, планова 
економіка, планомірна світоглядність. Все відбувається у відповідності з курсом 
партії. Таким чином я відтворюю символіку скерцо. 


Отже урбаністичне, а не пародійне скерцо. 


Саме так і звучить весь перший розділ. Надалі, починаючи з Росо тепо то550 
все розсіюється. Ця завіса раптово розривається і ніжні переклички арф і першої 
скрипки раптом вводять у протилежний стан образності - пробудження природи, 
весна, радість життя. Друга тема скерцо нагадує мелодизм весняних хороводів. Я 
вловлюю тут і символ тендітної рослинки, яка пробивається крізь асфальт у 
нестримному прагненні до сонця. Звучання має бути ніжне і прозоре як повітря, як 
нескінченний горизонт. Після страшної трагедії відбувається зародження нового 
життя, пробудження землі і природи. У мотив веснянок сплітаються у єдиній 
гармонії світла поодинокі голоси. Після генеральної паузи звучить тема, яка нага- 
дує мені курликання журавлів (наспіває). Дуже люблю цю тему! Уявляю собі, як 
птахи злітаються на рідну землю. Мелодія пробудження розквітає, стає більш 
чуттєвою. Поодинокі мотиви, викладені спочатку у перекличках дерев'яних духо- 
вих (гобою 1 кларнету відповідає флейта), зливаються у єдине ціле, звучання струн- 
них пливе вільним потоком як розлив ріки. Після другої генеральної паузи тема 
світлого хоралу славить нове життя (дивимося партитуру, Оксана наспівує тему). 
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Тема дійсно звучить як нескінченна мелодія, гімн радості, витриманий на одному 
диханні без єдиної цезури. 

Мелодія набуває все більшої і більшої сили. Тут і мрія про вільний політ душі, 
і бажання бути самим собою, жити по-справжньому. Водночас я чую в ньому 
ностальгію. В розробці на веснянку накладається хроматичний мотив, але після 
другої генеральної паузи настає момент абсолютного піднесення і радості як політ 
на крилах натхнення (виразно співає тему). 


Тема дуже людяна, душевна, політ без величі, космізму, вселенського екстазу. 


Так, адже це політ душі, нестримний вибух лірики, апогей почуттів. Тому 
повернення в жорстку механіку скерцо діє як шок. Рух колеса повертається, його 
механізм руйнує картину відродженої природи (наспівує фрагмент). Знову бачимо 
поліритмічні структури і метричні стики дводольних і тридольних тем. У розділі 
АПерго Еегосе остервенілий метроритм теми скерцо ніби шматує прозору акварель 
весняного пейзажу ліричної теми. Світлі мотиви вкручує всередину себе дика 
навіжена моторика механічного колеса. 


Мелодія веснянки зазнає інтонаційних змін. Народжується з неї також тема- 
перевертень? 


Ні, навпаки, інтонації веснянки залишаються стабільними як недоторканий 
ідеал. Його не можна спотворити. Нескінченна мелодія веснянки тільки розпада- 
ється на окремі мотиви, проте вона не зникає зовсім, а намагається вирватися на 
свободу. Проте, коли до агресивної теми скерцо додаються септіми системи, після 
чотириразової спроби звільнення від теми веснянки не залишається нічого. 
Механічне колесо перемололо її. Система перемогла. Скандуючі інтервальні 
стрибки, колючі рісгіссато струнних звучать як диявольський сміх. 


Отже, мелодія веснянки виявилася в скерцо сильним емоційним стрижнем, а 
також символом внутрішньої людської цілісності, яку не можна спотворити, а 
тільки знищити. 


Критичний момент настає разом зі вступом військової дроби малого барабану. 
Бездушний ритм тріолей прорізає весь оркестр, не залишає жодній темі 
можливості не тільки розвиватися, в й рухатися. З цього моменту чіткі ритмічні 
структури опановують весь звуковий комплекс. Кожна інтонація скандується у 
заданому ритмі. Несподівано вступає в цей момент тема перемоги. 


Остання спроба протидіяти системі? 


Так, але питання залишається відкритим. У замкненій структурі теми скерцо, 
що посилюється, переформатуються всі підголоски теми перемоги. На мить вини- 
кає бажання, щоб хвиля нестримної агресії з розбігу вдарилася о стіну, розтро- 
щилася і замовкла. Після соло литавр так і відбувається - тема ніби розлетілася на 
шматки і зникла. Так завершується скерцо. 


Очікування на продовження 1 вирішення конфлікту у фіналі зростає. 


Лятошинський мислив кожну частину наскрізно і як складову цілого. Жодна 
частина не завершується підсумковим акордом, навпаки, теми завжди розчиня- 
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ються у ріапіѕѕіто. Драматургія симфонічного циклу в Лятошинського перспек- 
тивна. Він ніде не ставить крапку і тримає напругу до кінця. 

Фінал починається парадом, який ведуть не люди, а маски. Тема справляє 
абсолютно банальне враження. Примітивний помпезний марш, за ним - порожнеча. 
Подібні марші - загальний знак-символ ходи мас у світле майбутнє, який виявився 
світом подвійної моралі, зовні покритим товстим шаром іржі. 


Інтонаційна основа маршу - лейтмотив системи. Сила і небезпека влади опри- 
люднює нове обличчя, гротескове і примітивне. Знову маємо справу з темою- 
перевертнем. 


Фальшивість параду масок я трактувала як захисний модус поведінки тоталі- 
тарного суспільства. Прихована небезпека породжує безглузду покору і страх не 
тільки жити, а й мислити. Фальшива сутність теми марш-параду підтверджується 
артикуляційно і метроритмічно: синкопи і поліметрія (не цей раз співвідношення 
4/4 та 5/4), перемінні нестійкі акценти, що нагадують шкутильгання. Тут 1 
глумлива пародія суспільства маріонеток, і ура-патріотизм до фантому світлого 
майбутнього, в який ніхто не вірить. Природні людські почуття щирості і правди 
девальвовані. Кожен є актором, грає певну роль, визначену системою, справжні 
обличчя стерті, втрачені, або боязно приховані. 

А в кінці - знову характерний прийом Лятошинського: все розсіялося як дим, 
ілюзія (нехай на цей раз фальшива). Раптом з'являється тематизм нашого героя. 
Він знову один. 


Герой змінився, підкорився системі? 


У соль мінорі виразно звучить тема сповіді. Можна трактувати цю тему як 
самозаглиблення. Для мене ж вона звучить як запитання суб'єкта: що є справжнім, 
що є цінним? Тема створює колосальний контраст до карнавалу масок: повільні, 
міліметр за міліметром інтонаційні підйоми гостро підкреслюють тяжіння вгору, 
жалобу, марність жертв, незгоду з долею. Лятошинському дуже близька болісна 
малерівська нота нескінченного пошуку сенсу життя. Тема оплітається безкінеч- 
ними підголосками, шукає виходу. Інтенсивне напруження на порозі невідомого! 
Згори доноситься голос труби. Мажор витісняє мінор, ніби чорні хмари роз- 
сіюються і на горизонті з'являється просвітлення. Одне з моїх улюблених місць, 
найвища емоційна точка! Одночасно енергії підйому протистоїть тривале схо- 
дження хоральної теми у низький регістр. 


Низхідний варіант теми звучить фатально. Як він впливає на подальший розвиток? 


В розробці поліфонічне фугато синтезує різні мотиви, поєднані ритмічним скан- 
дуванням. Але весь негатив скоро відступає. Акордовий виклад теми можна порів- 
няти з передзвонами, які сповіщають нову віру у життя. Тематизм ніби переплав- 
ляється, набуває нової якості. Тема перемоги поступово набирає силу, підніма- 
ється до гори ніби від самої землі, з глибокого коріння збирає енергію, плине як 
єдиний потік. Після генеральної паузи - знову проводиться тема сповіді, болю, 
пам'яті про жертви. 
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Висхідний рух переважує над низхідним. З болю і відчаю народжуються нові 
сили, які повертають хід історії у позитивне русло. Позов труби лунає гімнічно. 
Просвітлена тема більше не переривається, а розливається як повінь. 

Лятошинський був великим утопістом. Віра у перемогу людини в умовах 
тоталітаризму може здатися наївною, але вона, водночас, велична порівняно зі 
скепсисом і абсолютним трагізмом Шостаковича. 

Цікаво, що всі теми Лятошинський насичує позитивною енергією. Звучить 
фрагмент марш-параду, але позбавлений злого начала. В якійсь момент тема нага- 
дує козацькі марші. Марш втрачає механічний, сухий колорит, наповнюється жит- 
тєвою силою. Тема оточена підголосками і ніби черпає з них нову енергію. Таке 
враження, що темне царство розчинилося у повітрі, і на тому ж місці вибудовується 
новий світ. Всі теми ніби об'єднуються у єдиній гармонії. Тему перемоги я намага- 
лася показати як силу, переплавлену у вогні, провести її піднесено і тріумфально. 


Фінальне звучання наближається до скрябінського екстазу. 


Так, ніби оживає грандіозний вібруючий звуковий океан, в якому резонує спів 
галактики. Але це не музика сфер чи абсолютної гармонії, а музика надії, інто- 
нована в мужньому хоралі духових. Тема Дажбога звучить у світлому Сі мажорі. 
Її кінцевий тріумф не сприймається як об'єктивна даність. Ця глибока непереможна 
віра в життя - вистраждана, трагічно пережита, відвойована. Це пронизливе ба- 
жання бути вільним, справжнім, гідним жити заради свого покликання. 


Розмову вела Аделіна Єфіменко 


о РФ о 
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Володимир Грабовський 


ХХІХ МУЗИЧНИЙ ФЕСТИВАЛЬ 
ім. АНАТОЛЯ КОС-АНАТОЛЬСЬКОГО 
В КОЛОМИЇ 


Фестиваль - це не тільки свято, це своєрідний індикатор цивілізованості та 
освіченості сучасного суспільства. Музичні фестивалі як свято мистецтва звуків 
вже віддавна відбуваються у містах і містечках світу. Українська дійсність, 
незважаючи на складні зовнішні і внутрішні обставини, подає прекрасні приклади 
духовності та високого мистецтва. Так їх демонструє, зокрема, славне місто 
Коломия. Славне в багатьох аспектах - історичному, етнографічному, культурно- 
мистецькому. Та цьогодні поговоримо про музику. Отож у цьому місті на Покутті 
успішно відбувся черговий, вже ХХІХ музичний фестиваль ім. Анатоля Кос- 
Анатольського. Цей мистець народився в Коломиї 1 грудня 1909 року, а помер у 
Львові 30 листопада 1983 року. Живши в умовах чужих держав - Австро-Угорщи- 
ни, Польщі, СССР - Кос-Анатольський залишив яскравий творчим спадок, що й 
надалі продовжує хвилювати нові покоління своїм високим артистичним талантом. 
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Маю на увазі передовсім його музичні твори, хоч багатьом, мабуть, відомими 
літературний хист, музично-педагогічна діяльність, активна громадська прця. 

У розгортанні музично-мистецької діяльності мають бути яскраві ініціатори. 
В річницю відходу композитора у вічність в Коломиї на будинку, де він наро- 
дився, було встановлено меморіальну таблицю на честь композитора. А невдовзі з 
ініціативи коломиян і насамперед Олександра Козаренка, Сергія Козлова та Юрія 
Ясіновського фестиваль ім. А. Кос-Анатольського розпочав свою мистецьку ходу. 
Диво-дивнеє як невеличка команда місцевого відділу культури під кермою Уляни 
Мандрусяк у співпраці з музикантами-педагогами міста долають всілякі перепони 
і творять фестивальне дійство. Програми фестивалю охоплювали здебільшого 3-4 
дні; крім місцевих музикантів, постійно залучалися професійні виконавці - солі- 
сти, оркестри, хори, ансамблі. Гостями фестивалю були поважні музиканти з Києва, 
Львова, Донецька, Хмельницького, Івано-Франківська, Дрогобича, а також Польщі, 
Німеччини, Італії, Америки. 

ХХІХ фестиваль, простуючи у вивіреному часом річищі, представив шість 
мистецьких акцій. Відкрився 4 грудня миулого року симфонічним концертом у 
Народному Домі у виконанні симфонічного оркестру Івано-Франківської філар- 
монії під керівництвом Заслуженого артиста України Віктора Олійника. Програму 
склали твори української музики від Миколи Лисенка, Бориса Лятошинського, 
Вадима Гомоляки до сучасних - Левка Колодуба, Мирослава Скорика, Володи- 
мира Зубицького. В центрі уваги, як і належить, була музика А. Кос-Анатоль- 
ського. У вокальних творах композитора в супроводі оркестру (арія Галі з опери 
«Заграва», солоспів «Ой піду я межи гори») переконливо 1 цікаво прозвучав спів 
солістки філармонії Ірини Ключковської. 

Органічною акцією у фестивалі був концерт вокальної та камерної музики 
«Зустрічі епох» за участю Оксани Поляруш (сопрано, Італія), Оксани Граб (форте- 
п'яно). Молоді музиканти, що вже грунтовно опанували секретами професійної 
майстерністі (О. Граб закінчила Київську консерваторію ім. П. Чайковського і 
зараз працює концертмейстером Івано-Франківського музичного училища ім. Д. 
Січинського, а О. Поляруш продовжує навчання в консерваторії ім. Дж. Фреско- 
бальді в італійській Феррарі), продовжують своє мистецьке сходження. У програмі 
фестивалю майстерно і з дотриманням стилю «зустрілися» барокові композитори 
(А. Вівальді, Г. Ф. Гендель) з творчістю Кос-Анатольського. бароко У запропоно- 
ваній програмі були виразно виспівані карпатські мотиви. 

Відомо, що хоровий спів в Україні - це щось більше, ніж музика. Тому при- 
родним було включення до фестивальних програм концерту хорової музики 
«Співай, душе моя, пречисту пісню Богу». Хоч вона виконувалась не професіо- 
налами, а хором Собору св. Архистратига Михаїла під керівництвом знаного в 
Коломиї Володимира Кенюка, - творче натхнення і хвилювання, викликане духов- 
ними композиціями, передалися слухачам, які зворушливо сприймали спів хору та 
солістів. У мистецтві хору відчувалися вправність і значні досягнення, закладені, 
очевидно, її першим керівником св. пам'яті Анастасією Соколишин. Прозвучали 
відомі твори класиків: Веделя, Вербицького, Матюка, Січинського, Гнатишина, 
Кос-Анатольського, декілька сучасних композицій (П. Сташкова та М. Попова), що 


116 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/2 (20) 


в окремих творах вдало були доповнені солістами - Оксаною Крицькою з Івано- 
Франківська, Остапом Бараболюком та ін. 

Однією з перлинок ХХІХ фестивалю була «Музична вітальня», що традиційно 
проводиться у затишному музеї історії Коломиї. Програма мистецького свята, 
присвяченого дружині композитора Надії Кос, була цілісною, добре продуманою, 
укій тісно поєдналися музична 1 поетична складові творчості Кос-Анатольського 1. 
Виконавцями були проф. Олександр Козаренко (фортеп'яно) 1 Заслужений артист 
України Олег Батов (художнє слово). Суперлятиви на адресу виконавців власне 
підтверджуються блискучою грою п'яніста - не лише в сольних епізодах, а й у 
витонченому супроводі поезії - і майстерним, артистичним донесенням слова 
композитора, який 1 в цій царині залишався великим майстром. 

У концерті «Юні музиканти - незабутньому Маєстро» з виступили учні ДМШ 
Мо 1. Зайве говорити про їхній настрій, хвилювалися також і їхні наставники - 
вчителі й концертмейстери. У програмі світової класики - Ф. Е. Бах, Шопен, 
Шуман, Мендельсон, Гріг, Берю - сусідила з українськими композиторами, з 
якими добре знався А. Кос-Анатольський: К. Домінчен та Д. Задор. Думається, що 
така смілива пропозиція - виставити юнь на велику сцену - є дуже потрібною. 
Саме в такому відповідальному мистецькому «горнилі» гартуються майбутні 
музиканти, що понесуть мистецтво в Україну та світ. Ось 1х імена: В. Федчук, 
Б. Метлюк, Д. Курович, Д. Шинкарук, Н. Коленко, Ю. Маник, О. Зелді, С. Па- 
ращук, Ю. Захарук, О. Буряк, Л. Гоній (фортеп'яно); Н. Ямборчук, К. Саффурі, 
Б. Хім'як (скрипка); О. Вільгуцька, Я. Мельничук (спів); Н. Голіней (учні викладачів 
А. Данилюк, 3. Зарінчук, А 1 Б. Іванчук, У. Карпенюк, Т. Коваленко, Л. Лехник, 
Р. Микитюк, О. Рудик, Н. Симчич, М. Томенко, Л. Хім'як, Л. Хомич, В. Ясіновська. 

У концертах за участю коломиян - вчителів та учнів Коломийської ДМШ № 1 - 
прозвучала розмаїта веселка популярної музики, що лунає в цілому світі. Якщо 
нині говориться про популярну музику, то як правило зневажливо — «попса». Та 
хочу заперечити. В кулуарах фестивальних концертів почув, мовляв, «ми - не 
філармонія!», тобто граємо те, що подобається різним людям, а не лише фахівцям 
чи рафінованим меломанам. Можливо, багатьом потрібно дослухатися до цієї 
думки, у тім менеджерам-організаторам мистецького життя (у нас їх назагал дуже 
бракує). Сьогодні утворилася велика прірва між музикою «легкою» і «серйозною», 
«класичною» і «розважальною». У цивілізованих державах вона розв'язується 
досить просто: кожен вид мистецтва має коло своїх прихильників і розвивається за 
своїми законами. В нашій дійсності, що тримається, зрештою, на давніх високо- 
культурних традиціях музичного життя, чомусь домінує музика не найвищої 
якості, затуляючи собою 1 класику, і народно-пісенні здобутки, і побутове музи- 
кування. Тому в цьому контексті музика А. П'яцоли, Н. Андерсона, Дж. Вільямса, 
Е.Капуа та інших мирно співіснує з шедеврами А. Вівальді, Г. Ф. Генделя, 
Й. Гайдна, Н. Паганіні. Увінчують цю картину незабутні мелодії А. Кос-Анатоль- 
ського у довершеному виконанні. Про цю якість потрібно висловитись окремо. 
Гурт викладачів ДМШ № 1 до участі у фестивалі імені композитора віднісся 
надзвичайно серйозно. До слова, думаю, що саме ця школа заслужено мала би 
носити ім'я Анатоля Кос-Анатольського. Коломиї - пощастило. Відомі прізвища 
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непересічних музикантів міста, Покуття, Гуцульщини. Це - Василь Витвицький, 
Марія Білинська, Роман Рубінгер, Романа Клапоущак (з дому Гумінілович), 
Василь Якубяк, Матвій Рузічнер, Галина Грабець та інші, що внесли в музичне 
буття України значний вклад. Думається, що патріоти спільно з владою знайдуть 
гідне оптимальне вирішення, як увіковічнити для нащадків усі ці імена. Та А. Кос- 
Анатольський - це унікальна особистість і творчість продовжує активно жити в 
сучасній музичній культурі. 

Повертаючись до яскравого заключного концерту ДМШ № І за участю 
солістів та ансамблів, ще раз хочеться виділити окремі позиції цього дійства, як і 
окремих виконавців. Центром програми був камерний оркестр під керівництвом 
Любомира Лехника, Анжели Микитюк та диригентурою Богдана Іванчука. Цей 
ансамбль за плечима має досить тривалу історію: від струнного оркестру, квартету 
до симфонічного оркестру. До його діяльності свого часу долучалися С. Луканюк, 
М. Рузічнер, Ю. Ясіновський, П. Терпелюк та інші. Вдалий ансамбль керівників 
наполегливо шліфував професійну майстерність, злагоджене звучання, опанування 
репертуаром. Щодо останнього, то важливими чинниками є аранжування та 
інструментація творів різних напрямків музики: від бароко і класицизму до 
популярно-танцювальної музики (тут доклав рук Р. Микитюк). Не можу не згадати 
вдалого залучення до концерту учнів: коли вихованці грають чи співають поруч 
майстра-вчителя - це найкращий спосіб навчання! Вражає масовість, підтверджена 
іменами солістів і керівників: В. Лазяк, Н. Ямборчук, А. Ільницький, О. Юртин, 
С. Гаргат, М. та Г. Ославські, А. Хім'як, О. та Х. Олексин, М. та В. Комуніцькі, 
А. Данилюк, Ю. Соловка, І. Митлюк, В. Волошенюк. Як не виділити юних музикан- 
тів, що особливо талановито виявили себе в ролі солістів: Богдана Габрієлян (спів), 
Соломія Бійовська (флейта), Катріна Саффурі (скрипка) та багато інших. 

Невід'ємним атрибутом в акціях фестивалю були змістовні фахові коментарі 
Надії Томич та Олени Курчій. Особливого пафосу фестивалю надала також при- 
сутність дружини та сина композитора - Надії та Адріана Косів, які щиро вислов- 
лювали коломиянам своє зворушення 1 вдячність. 

Число 29 є свідченням поважності та певної історичності коломийської імпрези, 
яка є одним з найстарших музичних фестивалів в Україні. І хоч не варто його 
порівнювати з «державними» фестивалями у великих центрах - «КиївМузикФест», 
«Музичні прем'єри сезону» (Київ), «Віртуози», «Контрасти» (Львів), коломийський 
фестиваль зберігає і продовжує розвивати мистецькі традиції, примножені ентузі- 
азмом численної когорти молодих і зрілих виконавців. 
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Катерина Тимик 


ЮВІЛЕЙНИЙ КОНЦЕРТ 
ОЛЕКСАНДРИ НІМИЛОВИЧ І УЛЯНИ МОЛЧКО 


Фортеп'янне виконавство Дрогобиччини має багатий досвід і культурні 
традиції 1 відіграє велику роль у розвитку п'яністичної культури не тільки нашого 
регіону, а й України. Велика заслуга в цьому відомих п'яністів Уляни Молчко, 
Олександри Німилович, Олеся Корчинського, Людомира Філоненка, які сьогодні у 
своїй яскравій концертно-виконавській діяльності прагнуть розвивати жанр форте- 
п'янного ансамблю як одного з професійних компонентів підготовки п'яніста- 
музиканта. 





9 червня 2015 року в концертному залі Дрогобицького державного педаго- 
гічного університету ім. Франка відбувся творчий вечір з нагоди 25-річчя творчої 
діяльності фортеп'янного дуету Олександри Німилович і Уляни Молчко'. 

Щира дружба та творча співпраця поєднує митців багато років. Концертну 
діяльність фортеп'янний дует розпочав 1989 року, здійснивши серію виступів на 
державному і регіональному телебаченні та радіо, давши понад 200 концертів. 


' Олександра Німилович - музикознавець, п'ністка, педагог. Навчалася у Дрогобицькому 

музичному училищі (1980-1984, клас ф-но Наталії Кольга-Слободян), (1984-1989, Львів- 
ській консеваторії (клас ф-но доцент Дзвінки Стернюк; клас концкласу ст. викл. Оксана 
Бонковська; клас камерного ансамблю ст. викл. Ганна Менцинська); 
Уляна Молчко - музикознавець, п'яністка, педагог. Професійну музичну освіту здобула 
у Дрогобицькому музичному училищі (1980-1984, клас ф-но Віри Козлової), Львівській 
консерваторії (клас профе. Марії Крушельницької; клас концкласу проф. Ярослави Матюхи; 
клас камерного ансамблю доцент Галини Гумецької). 
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Ансамбль є учасником численних міжнародних фестивалів «Музика українського 
зарубіжжя» (1991), «ІХ Музичний фестиваль ім. Анатолія Кос-Анатольського» в 
Коломиї (1995), «Дні американської та української музики у Львові» (1996), 
«Струни душі нашої» (1993, 1996-99, 2007), «Мияса Сайсіапа» (1998), «Фестиваль 
хорової та інструментальної музики» (2001), «Україна і Стравінський» (2006), 
«Дні української музики у Мюнхені» (2009, 2010). 

Пропагуючи шедеври світової класики, п'яністки у своїх програмах також 
виконують віднайдені ними кращі зразки ансамблевої української музики (твори 
Ярослава Лопатинського, Станіслава Людкевича, Дениса Січинського, Василя Вит- 
вицького, Бориса Кудрика), вперше здійснили 1х запис та ввели до аудіо альбому 
«Українська музика для двох фортеп'яно» (2000), а також у 2003 році в їхньому 
упорядкуванні світ побачив нотний збірник «Твори українських композиторів для 
двох фортеп'яно та фортеп'яно в чотири руки». 

«Сонатина» В. Витвицького у виконанні дуету прозвучала в стерео записі на 
конференції, присвяченій пам'яті композитора і музикознавця, яка була органі- 
зована Науковим Товариством їм. Шевченка в Америці 31 березня 2001 року в 
Нью-Йорку. У 2006-2007 роках дуєт дав серію концертів у Дрогобичі, Івано- 
Франківську, Тернополі, Львові, Стрию з циклами Йоганеса Брамса «Пісні кохання» 
ор. 52, «Нові пісні кохання» ор. 65 для вокального квартету (Людмила Коструба — 
сопрано, Софія Паламар - меццо-сопрано, Василь Понайда - тенор, Юрій Трице- 
цький - бас) та фортеп'яно в чотири руки, а також брав участь в однойменних 
концертних проектах Львівської філармонії ім. Людкевича (2008). Ансамбль у 
2009-2010 роках успішно гастролював у Німеччині з сольними програмами в 
Носһѕсһше Раг МизіК опа Тһеаѓег іп Міпспеп. 

Свій творчий концерт дует розпочав проникливим виконанням глибоко- 
духовного твору Баха – Гуно «Ауе Мапа». Урочисто-піднесений тон концерту 
п'яністи продрвжили виконанням творів славетних українських композиторів 
Михайла Вербицького Симфонія Р-аиг та Людкевича Чабарашка а-тої!. Програма 
концерту була побудована вміло і цікаво: концертні виступи чергувалися з 
вітальними промовами, що надало концерту легкості сприйняття. Вступне слово і 
коментарі озвучували доктор філософії, завідувач кафедри музикознавства та фор- 
теп'яно Людомир Філоненко та голова Дрогобицької організації Національної 
Спілки Композиторів України Володимир Грабовський. 

У вступному слові Володимир Грабовський відзначив важливість цієї мис- 
тецької події серед інших імпрез, яка полягала не тільки у виконанні фортеп'янних 
творів, а й у представленні значного наукового доробку. Це праці, присвячені 
українським композиторам і виконавцям, які тривалий час перебували у забутті: 
Михайлу Вербицькому, Василю Барвінському, Нестору Нижанківському, Миколі 
Кумановському, Остапу Нижанківському, Денису Січинському, Остапу Бобике- 
вичу, Роману Лесику, Богдану Вахнянину, Михайлу Волошину, Борису Кудрику, 
Марті Кравців-Барабаш, Богдану Весоловському, Михайлу Тележинському, Яро- 
славу Ярославленку, Роману Савицькому, Зиновію Лиську, Мирославу Антоно- 
вичу, а також сучасним митцям Людомиру Філоненку, Мерзіє Халітовій, Оресту 
Яцківу, Роману Сов'яку, Святославу Процику та ін. Їхні наукові та науково-мето- 
дичні праці побачили світ у різних наукових виданнях України та зарубіжжя. 
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Фортеп'янний дует тісно співпрацює з відомими українськими митцями: Генна- 
дієм Ляшенком, Богданою Фільц, Лесею Дичко, Віталієм Годзяцьким, інтерпрету- 
ючи їх композиції. Нашій увазі були запропоновані композиції Б. Фільц «Гагео 
Іатепѓоѕо» (під враженнями Скнилівської трагедії) та Г. Ляшенка «1 дзвону див- 
ного звучання, і тріпотіння листя на вітру...». 

Привітати митців прибули поважні гості зі Львова. Професор ЛНМА Яро- 
слава Матюха поринула у спогади про роки навчання п'яністок: «Уляна була моєю 
студенткою впродовж п'яти років. Леся, хоч і не моя, та була як моя, і я пам'ятаю 
всі її виступи. Мені Дворжак так запам'ятався, як вона його виконувала, до нині, 
отак зворушливо... як хтось інший грає, все згадую Лесю Німилович». Підтри- 
муючи зв'язкки з колишніми студентками і втілюючи спільні творчі плани, 
Професор висловила своє щире захоплення значущістю їхньої мистецької діяль- 
ності: «вони для мене 1 героїні, і красуні, я подивляю їхній ентузіазм і працьо- 
витість, Їхню подвижницьку діяльність». Звертаючись до ювілярок зі слізьми на 
очах, додала: «я схиляю голову перед вами як перед творчими особистостями.... ви 
для мене зразок українців та патріотів!». З музичним дарунком виступив соліст 
Львівської опери Юрій Трицецький, у виконанні прозвучала балада Мефістофеля з 
опери «Мефістофель» Бойто. 

Привітання п'яністкам надіслали композитор Богдана Фільц і поетеса Теодора 
Савчинська-Латик. Поряд з побажаннями добра, міцного здоров'я і нових 
мистецьких перемог, Б. Фільц висловила щиру подяку за блискуче виконання 
низки її творів. Сюрпризом для О. Німилович було виконання О. Корчинським 
фортеп'янного твору-присвяти Б. Фільц з нагоди ювілею. Голова спілки само- 
діяльних композиторів Снятинщини ім. Ярослава Барнича Петро Корж, захоп- 
лений творчою індивідуальністю О. Німилович, з пошанувальним поклоном, як 
він зазначив у листівці, присвятив їй привітальний вірш. 

Доцент Ірина Кліш у супроводі Олександри Німилович подарувала два 
солоспіви «Спинюся я» та «Калина міряє коралі» з циклу Б. Фільц, присвячених 
Ревуцькому. М'якістю звучання та яскравими барвами неповторних тембрів 
професора Корнелія Сятецького та Юрія Трицецького слухачі насолоджувались 
виконанням романсу Галини Мартиненко на сл. Олександра Олеся «Сміються 
плачуть солов'ї». Директор Інституту музичного мистецтва Степан Дацюк приві- 
тав музикантів зі святом 1 звернув увагу на їх працю на педагогічній ниві. 

У завершальній частині концерту великий ентузіазм та піднесення публіки 
викликало оригінальне звучання творів для двох фортеп'яно на вісім рук Вебера 
«Запрошення до танцю», ор. 65, та Вільяма Гіллока токата «Шампана» у вико- 
нанні фортеп'янного квартету у складі У. Молчко, О. Німилович, О. Корчинського 
та Л. Філоненка. 

Ансамблеве музикування, яке пропагують своєю високою виконавською 
майстерністю наші педагоги Олеся Німилович та Уляна Молчко, відіграє поважну 
роль у молодого покоління, розширюють музичний світогляд слухачів та 
надихають студентів на власну творчу працю. 


о РФ о 
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РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 


Люба Кияновська 


РЕЦЕНЗІЯ 
на монографію Наталії Сиротинської 
«Перло многоцінноє: Музично-поетичний світ богородичної гимнографії» 


Якщо б довелось чітко відповісти на питання, | у 
на кого розрахована рецензована монографія і як | 
окреслити її жанр, то з однозначною відповіддю 
було б вельми непросто визначитись. Адже і сам 
жанр книги, і спосіб викладу настільки багато- 
вимірний, що дозволяє отримати в тракті читання 
найрізноманітніші духовно-інтелектуальні імпульси. 

З одного боку, це солідна наукова праця з 
переконливою авторською концепцією, підкріп- 
лена фундаментальним оглядом літератури та 
аналізами музичних зразків, яка повністю заслу- 
говує дефініції інноваційного наукового дослі- 
дження, що адресоване серйозним дослідникам 1с- 
торії духовної музики. В суто дослідницьку час- 
тину увійшли Й методологічні аспекти музично- 
аналітичного дослідження монодії, і детальний, 
«під збільшувальним склом» розгляд ірмосів 1-11 
3-ї пісень канону Козьми Маюмського на Успення Пресв. Богородиці. та музично- 
поетичний аналіз богородичних-догматиків 1, 2, 5 та 6 гласів. Сам собою такий 
об'єм праці і докладність, з якою вона виконана, заслуговує «схвалення і впрова- 
дження в науковий обіг», як прийнято писати в рецензіях про подібні дослідження. 

Але для Авторки це суто наукове завдання видалось надто обмеженим 1 
неповним, недостатнім для розуміння вищих смислів музично-поетичного богоро- 
дичного культу в українській духовній традиції. Недаремно ж аналітичний розділ 
вміщений нею наприкінці монографії, а початкові розділи апелюють до найшир- 
шого теологічного, філософського, суспільно-історичного, культурологічного, 
врешті суто мистецького підгрунтя, на якому тільки й могло виплекатись оте 
«перло многоцінноє». Тому Наталя Сиротинська шукає форми вербального 
вислову якомога ближчі до самої суті явища, Й книга написана запашною пое- 
тичною мовою, рясніє вишуканими літературно-поетичними цитатами, власними 
спостереженнями, що теж демонструють неабиякий літературний хист авторки, 
тож в певні моменти Й текст сприймається як дуже вдалий зразок стилізованої 
прози – з урахуванням таких філософсько-літературних прототипів як славетний 
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роман Германа Гессе «Гра в б1сер», чия назва процитована авторкою у першому 
розділі, або ж з пізніших зразків - «Ім'я троянди» Умберто Еко. 

Відтак її потенційним читачем цілком може бути немузикант, інтелектуал, 
спраглий доброї поживи для розуму й серця і пізнання нових обріїв духовного 
універсуму. Мені, наприклад, дуже заімпонував наступний пасаж, в якому посту- 
люється як ставлення дослідниці до сутності звукової гармонії, так і помітний її 
добрий літературний стиль: «Всепроникність Музики у найглибші закутки макро- 
і мікрокосму, здатність вести діялог із небесним світом, візуалізувати його і роз- 
кривати в емоційному потоці, всі ці якості надавали їй домінуючого значення у 
сакральних культах від найдавніших часів. І в цьому з музичним звуком могло 
конкурувати лише Слово, що у своїй символіці також виходило за межі матері- 
яльного світу, увиразнюючи невидимий зв'язок із "задзеркаллям". В такому союзі 
й творилися обрядові звичаї найдавніших культур» (с. 59). 

Цей фрагмент тексту монографії очевидно вказує ще й на третій змістовно- 
дослідницький вимір, обраний Наталією Сиротинською: філософський трактат. 
Причому філософія, як наука, що шукає єдності, гармонії й логічного зв'язку у 
явищах, позірно віддалених від себе, приваблює її в ракурсі тієї «любомудрості», 
яка для української гуманістичної думки була питомо притаманною у всі епохи. 

Церковний спів рег $е, зокрема українська церковно-співоча спадщина мис- 
литься нею як досконала модель світу - того, який людина здатна осягнути лише 
духовним зором, якщо зможе піднятись до її справжнього розуміння. Тому в 
пошуках універсальних аналогій авторка сміливо звертається 1 до законів фізики, 1 
до висновків генетиків, і до інших аргументів, запозичених з природничих і стис- 
лих наук. Так, розмірковуючи про «живу сутність» інструментарію, вона зазначає 
«важливу функцію струни як найкомпактнішого засобу для зберігання та самовід- 
творення великих обсягів інформації і в цій якості проведемо аналогію з гимно- 
графією, зміст якої шляхом музичної хвилі транслював закодовані у Слові істини, 
резонуючі з людиною на емоційному рівні, проникаючи у глибини людської свідо- 
мості і залишаючи свій відбиток на генетичному рівні настільки, наскільки налаш- 
тована на такий діалог людина. В цьому важливу роль відіграє мова символів, від- 
шліфованих тисячолітнім розвитком людської культури. Тож гимнографія та цер- 
ковний спів не є лише мистецьким явищем обрядового характеру, але й формою 
ведення діялогу з іншим світом, в якому й створено людину як досконалу і 
невід'ємну частку універсуму». (с. 57). 

В центральному другому розділі монографії здійснено історичний перегляд 
божественних іпостасей жіночного в багатьох релігіях і культурах світу, що 
дивовижно концентрувались у найвищій з усіх жіночих втілень - Діві Марії. І знову 
ж дослідниця демонструє не лише блискучу ерудицію в проблематиці міфологій та 
релігійних традицій різних країн та континентів, але й вибудовує напрочуд пере- 
конливу цілісну еволюцію поклоніння представників різних народів плодючій 
Матері-Землі - Володарці Сущого - Богородиці в перспективі багатьох епох та 
цивілізацій. В цьому гуманістично-філософському гимні Пречистій Діві, вкладе- 
ному в строгі рамки наукового дискурсу, чи не найбільш органічно поєднались 
наукові та літературно-поетичні рівні осмислення теми. 
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Драматургія монографії побудована за принципом наближення до об'єкту, 
тим самим спонукаючи читача спочатку озирнутись й оглянути увесь простір 
сакральної традиції, відтак поміркувати над суттю жіночного в християнстві 1 
лише потім впритул підійти до музично-поетичних візій християнства, скон- 
центрованих в найпоширеніших і - дозволю собі додати - найближчих до укра- 
їнського ментального кордоцентризму богородичних піснях. 

А яке ж сгедо монографії? Наталя Сиротинська не нав'язує його читачеві, але 
дуже тонко підводить до його акцептації, зашифровуючи в численних паралелях, 
поетичних метафорах, філософських та міфологічних універсаліях, історичних 
дискурсах. Відштовхуючись від епіграфу книги - «Гимнографія і сакральна монодія 
не осмислені в контексті культурного розвитку України й досі залишаються на 
маргінесі як незрозуміла церковно-слов'яномовна перегорнута сторінка» - і про- 
стежуючи весь подальший хід авторської думки, читач неодмінно приходить до 
висновку, що таки дійсно «людина є міра всіх речей» за Протагором, а музика, 
особливо ж церковний спів, невід'ємною часткою якого є богородичний цикл, є 
мірою її (людини) здатності осягнути цілість в частковому, гармонію в розріз- 
неності, глибину духовного переживання в простоті і ясності монодії, а в сукуп- 
ності - власну досконалість як носія іскри Божої через співзвучність музичних 
сфер. В цій великій любові 1 довірі до тих, хто відкриє її книгу, представила 
Наталя Сиротинська різні грані «перла многоцінного», що служив його адептам 
путівною зіркою у заплутаних лабіринтах земного шляху. 


о РФ о 
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Людмила Повзун 


МІЖНАРОДНІ ОБРІЇ УКРАЇНСЬКОЇ КАМЕРАЛІСТИКИ 


Камерно-інструментальний ансамбль: історія, теорія, практика // СНАМВЕК 
ІМ5ЗТКОМЕМТАЇІ, ЕМЅЕМВІЕ: НІЅТОКҮ, ТНЕОКУ, РКАСТІСЕ / гол. ред. Гор 
Пилатюк, упоряд. Ніна Дика |-Наукові збірки ЛНМА ім. М. В. Лисенка, вип. 34]. 
Львів 2015. 564 с. 


В останні десятиліття камерно-інструментальний вектор музикознавчої думки 
все більше актуалізується, набуваючи суттєвого значення в українському музико- 
знавстві. Яскравим прикладом розширення проблематики досліджень музичної 
камералістики є 34 випуск Наукових збірок ЛНМА. 

Збірка, присвячена 160-й річниці ЛНМА, покликана об'єднати провідних 
науковців з різних міст України (Львова, Одеси, Харкова, Києва, Дрогобича) та 
зарубіжжя - Німеччини, Польщі, Китаю з метою вивчення пріоритетних напрям- 
ків у процесах розвитку камерно-інструментальної композиторської та виконав- 
ської творчості у ХХ-ХХІ століттях. Об'ємний за окресленою проблематикою, 
розмаїтий за тематикою, інноваційний за матеріалами та науковими підходами, 
рецензований збірник є новим щаблем плідних зусиль талановитих музикантів - 
виконавців, педагогів та дослідників, що істотно доповнюють панораму камерно- 
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інструментальної спадщини і сьогодення та визначають шляхи розвитку цієї 
надзвичайної сфери музичного мистецтва у майбутньому. 

Як зазначає ректор ЛНМА професор Ігор Михайлович Пилатюк, однією з 
суттєвих стильових прикмет камерно-інструментального виконавства у Львові та 
Галичині є його постійна спрямованість до відкриття нових обріїв, до осягнення 
нових художніх цінностей і відродження несправедливо забутих шедеврів мину- 
лого, до утворення нових, відповідних духові часу, форм і тематичних блоків, що 
розкривають сутність такого виду музикування - від серця до серця. Процеси, які від- 
творюють стрімкі зміни в культурно-інформаційному просторі сучасності, знаходять 
своє відображення не лише в концертно-виконавській діяльності викладачів Львів- 
ської національної музичної академії імені М. Лисенка, а й у їх наукових інтересах. 

Наприкінці ХХ та на початку ХХІ століть у культурному просторі України 
відбуваються процеси аксіологічної трансформації художньої свідомості, що істо- 
рично закономірно пов'язано з еволюційними змінами естетико-художніх орієн- 
тирів та особливостями політичної модернізації країни. Камерно-інструментальне 
мистецтво стає виразником світоглядних позицій і творчих прагнень митців, 
відбувається інтенсивний розвиток камерного інструментально-ансамблевого 
виконавства та регіональних виконавсько-педагогічних шкіл камерно-інструмен- 
тального напрямку. 

Значної інтенсифікації набуває процес осмислення функціонування інструмен- 
тально-ансамблевої культури у різних аспектах регіональної проблематики - 
історичному, мистецтвознавчому, культурологічному, що позитивно впливає на 
відтворення картини національної культури у всьому розмаїтті її проявів. Посту- 
пове розширення географічних та хронологічних меж відбувається паралельно із 
поглибленням спектру їх проблемного поля. Предметом досліджень стають куль- 
турно-історичні факти, не відомі досі музичній науці, що сприяють висвітленню 
шляхів становлення та періодизації розвитку музичної культури України. 

Дослідження збірника обіймають широкий діапазон проблематики, що пору- 
шує різноманітні питання історії та теорії камерного мистецтва, його жанрово- 
стильової специфіки, естетики виконавської та композиторської творчості, музичної 
педагогіки. 

Теоретичний та культурологічний аспекти висвітлюються в працях провідних 
науковців, зокрема, процеси історичного становлення та еволюції камерного ан- 
самблю досліджуються у статті Стефанії Павлишин Еволюція камерного ансамблю 
(Львів); стаття Люби Кияновської «Камерність в індивідуальних трансформаціях 
творчості Віктора Камінського» (Львів) присвячена дослідженню інструменталь- 
ної камерності в оркестрових творах композитора; основні шляхи теоретичного 
осягнення камерного ансамблю в українському музикознавстві та сучасні тенден- 
ції в дослідженні ансамблевої проблематики характеризуються в статті Ірини 
Польської «Камерно-ансамблеве мистецтво України: шляхи музикознавчих роз- 
відок» (Харків). Проблемі маргінальності як соціокультурному, естетичному, 
екзистенційному та мистецькому феномену присвячено статтю Наталії Савицької 
«Камерні маргіналії пізніх романтиків» (Львів). Поняття інтенціональності як 
особливої комунікативної енергії, духовної вертикалі, яка концептуалізує вико- 
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навський акт, надаючи йому рис феноменальності (на прикладі аналізу інтер- 
претації Фортепіанного Секстету В. Барвінського), досліджується в статті Ірини 
Чернової «Інтенціональність у камерно-інструментальному виконавстві» (Львів). 

У статті Василя Пилип'юка «Камерні рефлексії музичного фотомистецтва: 
естетичний аспект» (Львів) визначено специфіку та естетичну природу мистецької 
фотографії. «Ансамблевий інструменталізм як сукупна якість художнього вира- 
ження» в статті Людмили Повзун (Одеса) розглядається як система множинності 
предметно-інструментальних якостей ансамблю та ідеально-психологічних 
особливостей її учасників. У статі Андрія Карпяка «Ансамблева природа витвору 
Теобальда Бема» (Львів) досліджуються процеси розвитку сучасної флейти. 
Стаття Сун Жуй Лун «Камерно-концертне життя Харбіну» (Льві) знайомить з 
різними формами концертного виконавства в культурі Харбіну першої третини 
ХХ століття. Панорамний огляд українсько-швайцарських контактів у сфері камер- 
ного музикування здійснено в роботі Андрія Драгана «Українсько-швайцарська 
співпраця у галузі камерно-інструментального мистецтва» (Львів). 

Питання жанрово-стильової специфіки камерного ансамблю порушуються в 
працях: Марти Карапінки «Альтова соната початку ХІХ століття: шляхи станов- 
лення романтичної образності та стилістики» (Львів), Ірини Петренко «Форте- 
піанний квартет ор. 6 Луї Фердинанда Пруського як джерело романтичних тен- 
денцій» (Харків), Ольги Гуркової «Неоромантичні тенденції у камерно-інструмен- 
тальній творчості І. Карабиця» (Київ), Ольги Щербакової «Поетично-філософські 
образи «Ранкової музики» Ю. Іщенка: до питання інтерпретації» (Одеса), Дарини 
Харитонової «Символічний вимір сонати № 2 для скрипки та фортепіано М. Ско- 
рика» (Київ), Оксани Діміняци «Камерно-інструментальна творчість Ю. Пценка 
крізь призму тенденцій гротесковості» (Київ), Олени Колісник «Тема Чорнобиля у 
камерно-інструментальній творчості Є. Станковича» (Львів) тощо. 

Характерною ознакою розвитку вітчизняної теорії та історії камерно-інстру- 
ментальної творчості на сучасному етапі є активізація науково-дослідницької 
діяльності музикантів-виконавців, що, з точки зору Ірини Польської, спричиняє 
суттєві зміни її парадигми і фіксує потужну тенденцію до «виконавизації» нау- 
кової думки. Саме у цьому річищі створено значну кількість ансамблевих студій у 
вітчизняній музикології 2000-х років, які виявляють нові обрії жанрово-теоре- 
тичного осягнення ансамблевої музики, де предметом наукового аналізу стає інстру- 
ментально-ансамблева виконавська сфера. Звичайно, між цими напрямками існує 
постійна дифузна взаємодія, внаслідок чого дослідження набувають комплекс- 
ного, багатогранного характеру. 

Питання виконавства та педагогіки розглянуті у статтях Назарія Пилатюка 
«Скрипкова транскрипція у сфері камерного музикування» (Львів), Анастасії 
Кравченко «Камерно-інструментальні твори Віктора Косенка в рецепції салонного 
музикування» (Київ), Зоряни Юзюк «Музика Мирослава Скорика для фортепіан- 
ного дуету» (Львів), Андрія Пришляка «Структурні моделі кларнетових тріо в 
традиціях європейської камералістики: фортепіанні тріо за участю кларнету в ХХ ст.» 
(Львів), Юлії Токач «До питання інтерпретації сонати для скрипки і фортепіано 
Антоніна Дворжака» (Львів), Галини Жук-Вольф «Сучасне виконавство на віолі да 
гамба» (Франкфурт на Майні, Німеччина), Володимира Старко «Фагот у камерно- 
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інструментальному ансамблі ХУП-ХХ ст.» (Львів), Надії Яковчук «Соната-поема» 
для альта і фортепіано Олександра Яковчука: деякі питання інтерпретації» (Київ). 
Надзвичайно цікавим для широкої аудиторії є розділ «Творчі портрети в 
історичному просторі», що висвітлює діяльність окремих особистостей та творчих 
колективів. Логічним продовженням монографічного дослідження «Львівський 
камерний оркестр 1959-2012» є стаття Артура Микитки «Львівський камерний 
оркестр Академія та диригенти» (Львів), що розкриває ще один історичний пласт 
творчої діяльності видатного колективу. Діяльність Квартету ім. Лисенка в кон- 
тексті досягнень камерно-ансамблевого виконавства України висвітлюється в роботі 
Ніни Дикої «Камерний простір музикування: Квартет імені Лисенка» (Львів). Про- 
цеси виникнення та розвитку камерно-інструментального виконавства у Львові 
розглянуті у роботі Тереси Мазепи «Галицьке музичне товариство» у Львові: пи- 
тання камерно-інструментального виконавства» (Львів Жешів, Польща). У матері- 
алах Роксоляни Мисько-Пасічник «Формування творчої особистості Василя Барвін- 
ського: камерно-інструментальні ансамблі празького періоду» (Львів) досліджу- 
ються музично-естетичні засади та характерні риси камерно-інструментального 
стилю композитора. Невідомі біографічні факти про практику виконавсько-інстру- 
ментального аматорського музикування Миколи Колесси висвітлюються в статті 
Наталі Самотос-Баєрлє «Сторінки біографії Миколи Колесси: камерно-інструмен- 
тальна музика - виконавська практика і компонування» (Львів Гайдельберг, 
Німеччина). У дослідженні Лілії Назар-Шевчук «Роль камерно-інструментальної 
творчості В. Барвінського в процесі становлення та розвитку української 
камералістики» (Львів) аналізується новаторство композитора в сфері камерно- 
ансамблевої творчості. Нові організаційні підходи в підготовці та проведенні 
мистецьких акцій, процеси формування професійних критеріїв виявляє стаття 
Володимира Сивохіпа «З історії діяльності «Союзу Українських Професійних 
Музик у Львові» та концертне життя Львова 1934-1939 рр.» (Львів). Виконавська 
творчість піаністки українського походження та її роль у музичній культурі 
стають предметом розгляду в роботі Анастасії Рогашко «Лідія Артимів у просторі 
камерно-інструментальної творчості» (Львів). В статті Уляни  Молчко 
«Виконавська творчість Іринея Турканика в контексті сучасного камерно- 
музичного мистецтва Галичини» (Дрогобич) досліджується діяльність скрипаля, 
педагога, диригента та його вплив на розвиток камерного музикування на Львів- 
щині. Панорамний огляд форм конкурсно-фестивального руху та участь у ньому 
представників фахових навчальних закладів Львова зроблено в статті Соломії 
Канчалаби-Швайковської «Львівські віолончелісти в міжнародному конкурсно- 
фестивальному русі» (Львів). Творчість австрійського композитора, піаніста, 
педагога і організатора музичного життя Львова Жана Рукгабера здійснюється в 
контексті історико-культурного простору Галичини ХІХ ст. в статті Зеновії 
Жмуркевич «Фортепіанні ансамблі Жана Рукгабера в контексті особливостей 
1сторико-культурного соціуму доби бідермаєра в Галичині ХІХ ст.» (Львів). 
Критичний розділ містить відгук Алли Терещенко (Київ) на монографію- 
альбом «Львівський Камерний Оркестр 1959-2012» та надзвичайно особисті 
спогади про ідею створення оркестру, його перших виконавців-інструменталістів 
та керівників. Протягом багатьох років існування цього елітарно-вишуканого |, 
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водночас, демократичного колективу концертні виступи були знаковою подією 
для міста. Альбом є літописом творчих здобутків колективу, його історії та 
сьогодення: наведено колосальний репертуар оркестру, що охоплює камерно- 
оркестрову творчість композиторів майже всіх країн світу, численні переклади та 
аранжування для оркестру творів світової музики різних жанрів, а також 
спеціально скомпоновані для цього колективу твори українських композиторів. 

Творча співпраця двох музичних вузів України - Львівської національної 
музичної академії ім. М. В. Лисенка та Одеської національної музичної академії 
ім. А. В. Нежданової в науковому та виконавському аспектах аналізується у статті 
Людмили Повзун «Камерний діалог Національних Академій: Одеса - Львів» 
(Одеса). Певним підтвердженням творчих стосунків музичних академій є стаття 
Ольги Щербакової (Одеса) «Камерно-інструментальний ансамбль у науковому 
просторі», присвячена міжнародній науково-практичній конференції «Камерно- 
інструментальний ансамбль: традиції та сучасність» з нагоди 160-річчя Львівської 
національної музичної академії імені М. В. Лисенка. 

Розділ «Критика» містить відгук В'ячеслава Цайтца (Львів) на монографічне 
дослідження Андрія Карпяка «Концепційні засади художнього мислення сучас- 
ного флейтиста», що охоплює широке коло проблем, пов'язаних з сучасним вико- 
навством на флейті. В роботі висвітлюється сучасний стан музичного мислення, 
основ трактування та відтворення музичного матеріалу, з опорою на засади 
флейтової техніки та фактурно-інструментальні прийоми виконавства на флейті. 

Дві рецензії - Віктора Москаленка (Київ) на довідник «Мала енциклопедія 
піаніста-концертмейстера, артиста камерного ансамблю» Тетяни Молчанової 
(Львів) та Олександри Самойленко (Одеса) на монографію «Історія камерних 
інструментально-ансамблевих жанрів» Людмили Повзун (Одеса) - визначають 
своєчасність появи цих видань та фіксують поглиблену увагу музикознавства до 
питань камерної інструментально-ансамблевої творчості. 

У презентованій збірці наукові матеріали вперше поднні двома мовами (укра- 
їнською та англійською) у повному текстовому обсязі, що надає змогу міжнарод- 
ному науковому співтовариству ознайомитися з творчими здобутками українських 
вчених, актуальність дослідницької проблематики яких зумовлена потребою 
сучасного музикознавства у всебічному осмисленні подальших шляхів розвитку 
національного музичного мистецтва і, зокрема, процесів, пов'язаних із концертно- 
виконавською, педагогічною, композиторською діяльністю у створенні цілісної 
концепції феномену української камералістики. 

Рецензований збірник, присвячений виконавським питанням камерно-інстру- 
ментального ансамблю, його історії, теорії та естетики, є першою і дотепер 
унікальною у вітчизняному музикознавстві спробою суспільно-комплексного під- 
ходу до осмислення специфіки функціонування камерно-інструментального мистец- 
тва як системного явища із застосуванням культурологічних та мистецтвознавчих 
досліджень. Титанічна праця викладачів кафедри камерного ансамблю та нау- 
ковців Львівської національної музичної академії в процесах осягання макрокосму 
поняття «камерний ансамбль» надає можливість окреслити провідні тенденції 
наукового пошуку українських музикознавців початку ХХІ століття. 
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В жовтні 2015 року побачив світ компакт-диск з прем'єрними записами творів 
видатного сучасного американського композитора і п'яніста Волтера Соула (ЖМаіќег 
Заці). Цей диск було записано у Великій концертній залі Національного радіо 
України 18, 20 і 21 грудня 2014 року в Києві; продюсер Олександр Горностай, 
інженер і видавець Андрій Мокрицький, американська фірма звукозапису «Махоз», 
розтиражовано її представництвом в Німеччині. 

Творчий доробок Соула нараховує 230 композицій різних за жанровими озна- 
ками: інструментальні ансамблі (56), хорові твори (38), фортеп'янна музика (45), 
вокальні твори (31). Композитор нагороджений багатьма відзнаками, зокрема «Ком- 
позитор року» (1986, 1990). Працює на посаді професора в університеті Фресно 1 
викладає гру на фортеп'яно, теорію, композицію, історію музики і музичну критику. 

Презентовані на диску шість композицій у виконанні Національного симфо- 
нічного оркестру України під орудою Теодора Кучара були написані Соулом 
впродовж 40 років: «Метаморфоза» (1974), «Від життя до Вічного життя» (1978), 
Концерт для скрипки з оркестром (1980), Різдвяна симфонія (1992), Ювілейна 
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увертюра (1997), «Київ 2014: Рапсодія для гобою і оркестру» (2014). Ці твори 
композитора становлять увесь його доробок у жанрі інструментальної оркестрової 
музики. В них яскраво проявилося творче кредо митця - створення музичних ікон, 
що є вікнами звукового світла, які свідчать про безпосередню близькість, присут- 
ність Ісуса Христа і виявляють слухачам Його небесну славу. 

«Метаморфоза» - одночастинна фантазія квазі соната для фортеп'яно облігато 
і оркестру, згідно висловлення самого композитора, відтворює зміну його власної 
світоглядної позиції як послідовника Ісуса Христа. Твір написано в стилі Ф. Ліста. 
Звучання дерев'яних духових інструментів у вступі приводить до посилення ролі 
фортеп'янних соло 1 відповіді оркестру. Глибока кульмінація твору є центром 
зовнішньої і внутрішньої боротьби, що триває як в душі самого композитора, так і 
в нашому світі сьогодні. 

У своїй композиції «Від життя до Вічного життя» Соул прославляє перетво- 
рення, а точніше перехід життя через тілесну смерть до Вічного життя, яке обіцяв 
Ісус Христос в Біблії. Твір починається звучанням ноти «соль» у крайніх регістрах 
у виконанні тремоло струнних, що створює враження шепотіння. Згодом додаються 
ще два звуки, символізуючи Бога в трьох іпостасях. Новий акорд утворився з вели- 
ким регістровим розривом всередині. З наступним розвитком ці три звуки запов- 
нюють регістровий розрив і творять початкові мотиви двох контрастних тем увер- 
тюри, що стануть основою видозміненої сонатної форми. 

Концерт для скрипки й оркестру складається з двох частин, які поєднуються 
каденцією для скрипки соло. В музиці повільної першої частини, в її трьох ос- 
новних розділах зображено Бога як Пресвяту Трійцю. Друга частина Концерту - 
натхненна пасакалія з початковою радісною урочистою темою, яка в процесі 
активного розвитку трансформується в спокійний хорал. Подальше музично-тема- 
тичне розгортання приводить до появи фуги з великою кількістю голосів, що зма- 
льовують безмежну небесну височінь. 

В Різдвяній симфонії Соул відтворив чотири знаменні події Різдва: Благові- 
щення Марії про народження нею Ісуса Христа - Спасителя світу, подорож Пре- 
святої Богородиці в опіці Божій, зустріч праведного старця Симеона з обіцяним 
Месією і прославна Пісня ангелів на честь Різдва. Назви 4-частинного циклу сим- 
фонії відповідають їх ідейно-тематичному наповненню: Гавриїл, Зірка, Симеон і 
Слава. 

Ювілейна увертюра була створена з нагоди святкування 50-ї річниці засну- 
вання симфонічного оркестру Куінсі в штаті Іллінойс. В цій увертюрі композитор 
досліджує життя Джона Куїнсі Адамса - шостого президента США, який був най- 
більш палким прихильником скасування рабства в американській історії. Як пере- 
мога Куінсі над рабськими стосунками в суспільстві, так і духовна перемога, тобто 
Божа перемога, повністю втілена в Ісусі Христі, звільняє нас від духовного раб- 
ства і гріховної залежності. 

Розглядаючи композицію Соула «Київ 2014: Рапсодія для гобою і оркестру», 
необхідно відзначити зацікавлення автора історією українського народу. Тут від- 
творено події в Україні, її сумніви та надії у ХХІ столітті. Твір був написаний до- 
сить швидко під час обмірковування Соулом поїздки до Києва в період конфлікту 
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з Росією. Акцентовані акорди оркестрового їиќй на Ѓогііѕѕіто змальовують сучасну 
боротьбу на Східній Україні. Згодом з'являється спокійна мелодія - соло гобоя, 
що нагадує старовинні церковні співи. Цей тихий голос говорить про надію Ісуса 
Христа стосовно України, яка офіційно прийняла християнське віросповідання 988 
року. Ця мелодія урочисто звучить в оркестровому викладі в кінці Рапсодії, 
ставши тріумфальною піснею перемоги українського народу в боротьбі за свою 
незалежність. 

Сольні партії у зазначених творах виконали провідні американські музиканти — 
гобоїстка Ронг-Г’юї Лю (Копе-Нису Ши), скрипаль Джеймс Басвел (Јатеѕ ВиѕуеП), 
а також п'яніст Волтер Соул. Лю є однією з найбільш активних гобоїсток Півден- 
ної Каліфорнії. Поряд з цим вона займається викладацькою діяльністю на посаді 
професора в університетах Каліфорнії і Ля С’ерра, а також в коледжі в Ріверсайді. 

Басвел відомий у світі як концертуючий скрипаль. Він був першим вико- 
навцем і зробив записи творів багатьох сучасних композиторів (Нед Рорем, Єгуді 
Винер, Гюнтер Шулер, Джон Гарбісон, Карло Менотті та Елен Цвіліх). Басвел дав 
більше сотні концертів, співпрацюючи з видатними диригентами 1 оркестрами на 
п'яти континентах. Він є володарем нагороди «Греммі» за запис Концерту для 
скрипки і оркестру Самюела Барбера. Сикрипаль виступає також і як диригент 
симфонічного, оперного та балетного репертуарів та викладає в університеті 
Індіани 1 консерваторії Нью-Інгленда. 

Національний симфонічний оркестр України вважається одним з найкращих 
симфонічних оркестрів у Східній Європі. Концертні турне колективу охоплюють 
багато країн світу. Впродовж 1994-2004 років оркестр зробив понад 80 записів на 
фірмах «Махозб» 1 «Марко Поло». Саме в цей час Теодор Кучар був мистецьким 
директором і головним диригентом оркестру, до репертуару якого входять кращі 
зразки світової симфонічної музики, зокрема й української. Тепер Кучар працює в 
США 1 є одним з найплодовитіших диригентів у сфері звукозапису. Він здійснив 
понад 100 записів на різних фірмах. Нагороджений премією «Греммі» за кращий 
запис Альбому інструментальних творів у 2013 році. 

Необхідно відзначити високу виконавську майстерність усіх музикантів, які 
брали участь в реалізації проекту «Волтер Соул: Київ 2014 / Скрипковий кон- 
церт». Звукозапис компакт-диску здійснено на відповідному технічному рівні і з 
врахуванням сучасних вимог. Якісний звукозапис сприяє кращому пізнанню та 
розумінню музики Волтера Соула - одного з провідних американських компо- 
зиторів. Соул виконує високу місію, покладену на нього Богом, бо його твори є 
музичними вікнами світла, які виявляють Божу присутність та викликають високі 
почуття, бажання прослави страждаючого і воскреслого Ісуса Христа. 
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Ольга Осадця 


МАТЕРІАЛИ ДО БІБЛІОГРАФІЇ ПИСАНЬ 
ПРО МИХАЙЛА ВЕРБИЦЬКОГО ЗА РОКИ НЕЗАЛЕЖНОСТИ 


З часу нового національного відродження кінця 80-х років ХХ ст. творчість компо- 
зиторів перемиської школи привертає до себе особливо пильну увагу. Після багатьох 
років забуття і заборон спадщину отця Михайла Вербицького починаємо глибше усві- 
домлювати як яскравий символ питомої української культури, виплеканої національно- 
визвольними змаганнями доби «весни народів». На цьому шляху самопізнання важ- 
ливими стають збір, систематиазація та введення у науковий обіг всього того, що 
дали нам публікації попередніх поколінь дослідників, критиків і шанувальників нашого 
композитора. Сьогодні нашому Читачеві та вдумливому досліднику пропонуємо бібліо- 
графію писань 1 видань його творів за останні 25 літ, тобто роки нашої Незалеж- 
ности, доповнену публікаціями 1990 року, важливими з оглядку на те, що саме тоді 
вперше вдалося уточнити місце 1 дату його народження. Наша бібліографія охоплює 
узагальнюючі праці з історії української музики, наукові монографії, статті в книгах, 
збірниках, газетах, журналах, енциклопедичну та іншу довідкову літературу, джерельні 
публікації, бібліографічні огляди, рецензії, тощо. Включено також публікації музичних 
творів композитора із зазначенням наукового апарату (вступні статті, біограма, 
редакторський коментар). 

Матеріали розміщено за хронологією. в межах одного року - за абеткою авторів чи 
заголовків публікацій. Бібліографічний опис здійснено за принципами, що склалися в 
часописі «Українська музика», зорієнтовані на давніші українські моделі та сучасні 
західні. Матеріали в переважній більшості підготовані 4е уізи. Висловлємо щиру подяку 
Ганні Карась, Маргариті Кривенко, Костянтину Курилишину, Надії Письменній та 
Юрію Ясіновському за надання матеріалів і практичні поради. 
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няк. Промова на привітання Блаженнішого Святослава у Млинах; Блаженнійший 
Святослав (Шевчук). Промова над могилою о. Михайла Вербицького у Млинах; 
Привітання від Президента Польщі: Привітання від Президента України; Михайло 
Пулковський. Центральні заходи з відзначення ювілею 200-ліття о. Михайла 
Вербицького в Млинах; Фоторепортаж зі святкувань у Млинах, 4 березня 2015 р.; 
Фоторепортаж з концерту хорової музики о. М. Вербицького в соборі св. Івана 
Хрестителя у Перемишлі, 4 березня 2015 р.; Фоторепортаж зі святкувань у Явір- 
нику Руському, 28 лютого 2015 р. Леся Костецька. Святкування Вознесіння 
Христового 1 200-річчя від дня народження о. Михайла Вербицького в Улючі, 23- 
24 травня 2015 р., с. 3-38. 
Статті і матеріали за виступами на Міжнародній науковій конференції 
18 травня в Перемишлі: Юрій Ясіновський. Творчість отця Михайла Вербицького 
в історичній тяглості: минуле, сучасне, майбутнє, с. 39-55; Мирослава Новакович. 
Роль Перемишльської школи у конструюванні національної ідентичності україн- 
ців Галичини, с. 56-65; Олександр Козаренко. Стильові епіфанії у творчості 
о. Михайла Вербицького, с. 66-70; Люба Кияновська. Символи і міфи постаті 1 
творчості Михайла Вербицького в сучасному культурному просторі, с. 71-78; 
Віктор Камінський. Проблеми редагування та виконання музики до театру 
Михайла Вербицького, с. 79-85; Ольга Попович. Михайло Вербицький в житті 
українців Перемиської землі після Другої світової війни, с. 86-93; Володимир 
Пилипович. Роль греко-католицького духовенства Надсяння в утвердженні націо- 
нальної символіки (середина ХІХ століття), с. 94-102; Аппа Зак. Оафа1о0$6 
ДгиКагпі ВіѕКиріеј І Огакаг Карту СтекоКаїоПсКіє) му ХІХ міеКи, с. 103-121; 
Володимир Пилипович, Ольга Шуміліна. Нотатки про рукописний Співаник дяка 
Михайла Левицького з Улюча, с. 122-126; Мирослава Новакович. Нове видання 
до ювілею отця Михайла Вербицького |о. Михайло Вербицький. Літургія для 
чоловічого хору / упоряд., передмова В. Пилипович, Ю. Ясіновський. Перемишль 
2015. 126 с. 127-129; Богдан Білий. Слово про виставку, присвячену 200-річчю від 
дня народження о. М. Вербицького та 150-й річниці першого публічного вико- 
нання гимну «Ще не вмерла Україна» у Перемишлі, с. 130-132; Перемиська 
видавнича вербицькіяна 2001-2015, с. 133-139. 

239. Середа В. о. Михайло Вербицький // Календар «Нашого слова» на 2015 р. Вар- 
шава 2015, с. 2. 

240. Українська музика : наук. часопис: щоквартальник / ЛНМА (2015/1-2 (15-16) 
[присв. 200-літньому ювілею о. Михайла Вербицького]. 
Юрій Ясіновський. Переднє слово, с. 7-8; Митр. Іван Мартиняк. Проповідь на 
урочистостях в Млинах 7 грудня 2010 р. з нагоди 140-ліття смерті о. Михайла 
Вербицького, с. 9-12; Мирослава Новакович. Ювілейні роздуми про священика і 
композитора Михайла Вербицького, с. 13-22. 
Михайло Вербицький. О пінію музикальном, с. 23-27; Михайло Вербицький. 
О твореніях музикальних, церковних і мірских на нашой Руси, с. 28-29; Михайло 
Вербицький. [Звернення до локальної державної адміністрації], с. 30-31; Г. Т. 
Допис з Перемишля 1849 року, с. 31-33; Йосиф Левицький. Історія введенія 
музикального пінія в Перемишли, с. 33-37; Йосиф Левицький з Болшева. 
З Покуття, с. 38—45; Іван Лаврівський. З Перемишля, с. 45—48; Анонімний допис 
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до віденського «Вістника», с. 48—51; Анонімний допис. От Перемишля), 51—52; 
Анатоль Вахнянин. Вечер в память Тараса, с. 52-53; Ізидор Воробкевич. Михаїл 
Вербицкій, с. 53-56; Іван Хризостом Сінкевич. Начало нотного пінія в Галицкой 
Руси (Воспомінанія старого священника), с. 57-74. 

Здзіслав Будзинський. Де 1 коли народився композитор українського гимну?, 
с. 75-76; Марія Вавричин. До історії родоводу Михайла Вербицького, с. 77-79; 
Куренда еп. Левицького з д. 24 липня 1816 про заснованє Інституту дяко-вчителів 
у Перемишлі, с. 80; Куренда з 25 цьвітня 1817 про отворенє і устрій Дяко-вчитель- 
ського інститута, с. 80-82; Перший статут Дяко-вчительського Інституту в Пере- 
мишлі, с. 82-84; Музика в Заповіті перемиського владики Івана Снігурського, 
с. 84-85; Каталог церковно-музичних творів Бортнянського та його сучасників, 
с. 35-89; Матеріяли до історії театру в Перемишлі з часів Вербицького, с. 89-95. 
Осип Залєський. Після столітного ювилею уродин творця українського гимну: 
Михайло Вербицький 1815-1915, с. 96-97; Станислав Людкевич. Михайло Вер- 
бицький, с. 98-105; Станіслав Людкевич. Михайло Вербицький та українська су- 
спільність, с. 105-108; Борис Кудрик. Перший наш хор в Галичині: в соті роко- 
вини його заснування в Перемишлі (1829-1929), с. 109-111; Борис Кудрик. 
Церковні хори Михайла Вербицького, с. 111-114; Борис Кудрик. Вечір старога- 
лицької пісні, с. 115-117; Борис Кудрик. «Ми в луг підем всі з косами»: Музично- 
історична фільма з галицького бідермаєру, с. 118-122; Василь Барвінський. 
[Концерт старогалицьких пісень], с. 122-123; Зиновій Лисько. Михайло Вербиць- 
кий: Бібліографія, с. 123-128; Григорій Лакота, єп. Перший директор престоль- 
ного хору в Перемишлі, с.129-135; В. Щурат. Як пізнали Д. Бортнянського в 
Західній Україні?, с. 135-140. 

Олександр Зелінський. СлавеньУкраїни «Ще не вмерла» - вершина патріотичної 
творчості Михайла Вербицького, с. 142-155; Наталія Костюк. Богослужбова 
творчість Вербицького: можливості оновлення критеріїв оцінки в культурно- 
стильовому контексті, с. 156-168; Яким Горак. Про музичну форму світських ака- 
пельних хорів Вербицького, с. 168-178; Юрій Ясіновський. Перемиський Дяко- 
учительський інститут, с. 179-188. Валентина Маруняк. Національний гимн Укра- 
їни в історії і сьогоденні, с. 222-227. 

Українська музика : наук. часопис: щоквартальник / ЛНМА (2015/3). Про Вер- 
бицького: Юрій Ясіновський. Композиторська спадщина отця Михайла Вербиць- 
кого в історичній ретроспекції: минуле, сучасне, майбутнє, с.44-55; Ольга 
Попович. Солоспіви Михайла Вербицького, с. 56-61; Мирослава Новакович. Нове 
видання до ювілею Михайла Вербицького |о. Михайло Вербицький. Літургія для 
чоловічого хору / упоряд., передм. В. Пилипович, Ю. Ясіновський. Перемишль, 
2015. 126 с.|, с. 141-142. 

Хранюк Анна. Українська Познань [про виконання творів М. Вербицького на фес- 
тивалі «Українська весна» 14-19 травня 2015 р | // Наше Слово (2015/27/ 5 лип.). 
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ТУ МЕМОКІАМ 


ПАМ'ЯТІ РОМАНА СТЕЛЬМАЩУКА 


19 листопада 2015 року на 51-му році віді- 
йшов у вічність наш колега - талановитий 
музикознавець, організатор численних музич- 
них акцій і фестивалів, автор цікавих праць, 
педагог, композитор Роман Стельмащук. Його 
коротке і надзвичайно яскраве життя було на- 
повнене дуже важливими ініціативами 1 звер- 
шеннями, які залишаться в культурі Львова, 
безсумнівно матимуть продовження і розви- 
ток, нагадуватимуть про їх автора ще багато 
років. 

Біль втрати змушує гостріше бачити якісь 
найістотніші речі, на які у вирі щоденного 
побуту іноді не звертаєш належної уваги. Так 
і після того, як наче удар грому серед ясного 
неба приголомшила жахлива звістка: уві сні 
несподівано помер «наш Ромчик», улюблений 
і шанований всіма, милий, інтелігентний, до- 
тепний, завжди доброзичливий і стриманий — 
мимоволі замислилась над обертонами його долі, такої стрімкої і такої плідної. 

Перше, що ніяк не давало спокою: неймовірність, абсолютна нелогічність 
того, що трапилось. В такому молодому віці здебільшого відходять песимісти, 
гірко розчаровані у своїх життєвих планах, зневірені в особистому щасті, 
відкинуті на суспільний маргінес або вражені тривалою хронічною хворобою. 
Роман був повною протилежністю такого драматичного образу. Не погрішу 
супроти істини, коли скажу, що він був справжнім улюбленцем долі, починаючи 
від родинного кола, в якому йому довелось зростати, і завершуючи реалізацією 
дуже амбітних планів в царині культури, що могли вдатись далеко не кожному. 

Єдиний син інтелігентних батьків, він з раннього дитинства зростав у атмо- 
сфері національної культури, високих духовних цінностей, гармонійних родинних 
стосунків (серед усього іншого, що він ще успішно встиг здійснити, - видання книги 
спогадів про батька, відомого фольклориста, хорового диригента і композитора 
Степана Стельмащука). Заняття музикою в Дрогобицькій музичній школі, а потім 
навчання в Дрогобицькому музичному училищі давалось йому природно і легко, 
захоплювало, а врешті привело до мрії про композицію. У Львівську консерва- 
торію вступив у 1984 році, в клас прекрасного педагога Володимира Васильовича 
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Флиса. Реалії радянського суспільства, що в ті роки вже тихо котилося до своїх су- 
тінок, відбились тоді на Романові, мабуть, вперше й востаннє: його забрали в армію. 
Але й тут йому пощастило: він служив в Ансамблі пісні і танцю ПрикВО, розта- 
шованому по вулиці Лисенка у Львові, тож військова муштра була для нього не 
найтяжчим випробуванням. За два роки повернувся на навчання в консерваторію, 
а після смерті свого вчителя Володимира Флиса потрапив у клас Мирослава Ско- 
рика, що саме розпочав працю в аіта таќег. Закінчив навчання за двома спеціаль- 
ностями, окрім композиції, отримавши ще й диплом музикознавця (науковим 
керівником його диплому була Дагмара Дувирак - блискучий знавець сучасної 
української музики). Відтак продовжив навчання в аспірантурі ІМФЕ ім. М. Риль- 
ського НАН України, написав і захистив дисертацію «Модерністичні тенденції у 
творчості українських композиторів Львова 20-30 рр. ХХ ст.: естетичні та сти- 
льові ознаки в контексті епохи» (науковий керівник - професор Богдана Фільц). 
Паралельно активно діяв як консультант Львівського обласного відділення СКУ. 
Від 1997 р. до останніх днів працював на кафедрі історії музики Львівської націо- 
нальної музичної академії ім. М. Лисенка. Ось такий дуже гідний 1 успішний про- 
фесійний злет, гармонійно доповнений численними «поліфонічними контрапунк- 
тами» фестивалів, концертів, творчих колективів, гастрольних поїздок, публікацій 
критичного і наукового плану, виданням компакт-дисків тощо. 

В здійсненні багатьох творчих задумів Романові допомагала його дружина - 
музикознавець і диригент Людмила Капустіна, і завдяки цьому чудовому танде- 
мові вдалось здійснити багато серйозних мистецьких проектів. Так само у всіх 
наукових і творчих планах його підтримували як колеги з кафедри (між собою 
жіночий колектив кафедри історії музики називав його «наш єдиний 
джентльмен» і цінував ще й за таку рідкісну в наш час рису, як галантність і 
бездоганна вихованість), так і керівництво (трагічно-символічний штрих: ректор 
1гор Пилатюк буквально напередодні фатального дня добився – на Романове про- 
хання – закупівлі нового клавесину для викладання гри на старовинних інструмен- 
тах. Напрямок «історично поінформованого виконавства», який в нашій академії 
зініціював Роман Стельмащук, підтримала Вчена Рада, і він якраз активно 
впроваджувався в практику). Тобто окрім власного ентузіазму і цілеспрямова- 
ності молодому митцеві завжди щастило на однодумців, прихильників, помічників 
і симпатиків. Насправді мені важко пригадати якийсь інший подібний випадок, 
щоби сміливі культурно-просвітницькі проекти в наш важкий кризовий час знахо- 
дили таку всебічну підтримку і схвалення. Не в останню чергу це відбувалось ще й 
тому, що від Романа завжди віяло такою абсолютною надійністю і позитивом, що 
відмовити йому було просто неможливо. 

Друге, що згадалось - і залишилось для мене загадкою, тепер вже назавжди: 
за манерою поведінки Роман Стельмащук був швидше флегматичним, неспішним, 
дуже стриманим. Темпоритм його рухів і мови ніяк не виказував у ньому тієї 
кипучої енергії, завдяки якій можна було реалізувати шалену кількість планів 1 
проектів, що до того ж не співпадали за тематикою і формами роботи. В нього 
навіть не було типової для «успішних менеджерів» самовпевненості і легкої 
зверхності, що походить від усвідомлення власної важливості і значущості ево. 
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Він вкрай рідко розводився про амбітні цілі і успіхи своєї діяльності, хіба що міг 
прохопитись про термінову справу, коли відпрошувався з засідання кафедри, чи 
коли дарував компакт-диски або запрошення на фестивалі і концерти. І, завжди 
зберігаючи такий незворушний вираз обличчя і абсолютний спокій, він: 

- у 2003 р. заснував і очолив Фестиваль Давньої Музики у Львові, який щороку 
відбувається за участю виконавців з різних країн світу; 

- заснував і до останніх днів керував ансамблем давнього співу «А сарреПа 
І. еороїіз», з яким брав участь у багатьох фестивалях давньої музики в Польщі, 
Німеччині, Україні, виступав у спільних концертних програмах з виконавцями 1 
диригентами з Чехії, Польщі, Швейцарії, України; 

- інструментував оперу-дійство «На русалчин Великдень» на музику одно- 
йменної опери Миколи Леонтовича в редакції Мирослава Скорика і здійснив її 
постановку; 

- оркестрував солоспіви Станіслава Людкевича та Василя Барвінського; 

- випустив компакт-диски з унікальними творами українських композиторів 
та з музики галицької старовини: «Сіде Адам прямо рая / українські 12-голосні 
партесні концерти початку ХУІ ст», «Сначала днесь поутру рано / Пісенні 
замальовки з української старовини», «Музика давнього Львова», «Музика з часів 
Речі Посполитої», «Музика Габсбурзького Львова» та останній - «Реквіяльна 
літургія Миколи Дилецького». 

- створив концепцію «історично поінформованого виконавства» 1 впроваджу- 
вав її практично на базі ЛНМА ім. М. Лисенка з колективом таких самих ентузі- 
астів; 

- написав понад 20 музикознавчих статей, присвячених різним епохам і проб- 
лемам української музики; 

- писав тексти до буклетів організованих ним фестивалів та концертів, комен- 
тував програми, виступав у передачах радіо і телебачення з анонсами культурних 
акцій та розповідями про музичну культуру; 

- дуже успішно керував дисертаціями та магістерськими роботами. 

Це лиш так, верхівка айсберга, насправді цей список можна продовжити в два, 
а то й в три рази. Гадаю, при всій зовнішній опанованості та стриманості постави, 
нескінченний потік завдань, все нові творчі цілі і постійно зростаючий об'єм праці 
потрохи вичерпував і виснажував Романові життєві сили, що й призвело до перед- 
часного кінця. І невідлучна думка про яскраву мов метеор долю музиканта поста- 
вила ще одне запитання, на яке ніколи вже не знайти відповіді: коли б він сам 
знав, що цей надмір діяльності у всіх напрямах - творчому, організаційному, про- 
світницькому, педагогічному - стане для нього «шагреневою шкірою», яка надто 
стрімко скоротиться і розтане разом з його життям, чи погодився б він щось 
змінити на своєму шляху? 

Люба Кияновська 


оо 
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САУЛЮС СОНДЕЦКІС 


Третього лютого пішов з життя славетний литовський диригент Саулюс 
Сондецкіс. Йому було 87 років. За понад 60 років творчої діяльності професор 
Сондецкіс продиригував більше 3000 концертів майже у всіх європейських краї- 
нах, в США, в Японії, на Кубі, в Канаді, на Тайвані, в Південній Кореї. 





Саулюс Сондецкіс народився 11 жовтня 1928 в Шяуляї. У 1948-1952 роках 
навчався в класі скрипки Литовської консерваторії у професора Александраса 
Лівонтаса. Диригентську діяльність розпочав у 1955 році як керівник оркестру учнів 
Школи мистецтв імені Чюрльоніса. 

Ім'я Саулюса Сондецкіса впродовж десятиліть було однією з найбільш сталих, 
непохитних величин музичного простору. Справжній філософ батути, диригент, 
відомий передовсім як організатор еталонного для багатьох Литовського камер- 
ного оркестру, втілив у життя ще багато цікавих проектів. Часто і охоче виступав 
диригент у Львові, де тісно співпрацював із камерним оркестром Академія. Під час 
одного з його останніх приїздів до нашого міста, в 2006 році на фестивалі Конт- 
расти й відбулася ця розмова, фрагменти із якої вважаю доречним опублікувати 
сьогодні. Адже говорили про вічне... 
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- Як здатен проявити себе колишній виконавець у диригентурі, адже Ви 

першу освіту здобули як скрипаль? 

— Це правда, але майже відразу взявся за диригування. І диригую вже понад 50 
років, з 1955-го. Хоча в консерваторії викладав скрипку, навіть отримав звання про- 
фесора. Повністю відійшов від педагогічної діяльності 1997 року. А розпочав дири- 
гентський шлях, до речі, також з оркестрової педагогіки, коли 25 літ керував струн- 
ним оркестром у Вільнюській спеціальній музичній школі ім. М. Чюрльоніса. 

Саме з цим колективом ми перемогли на конкурсі Герберта фон Караяна. 
А дещо згодом, 1960 р., я заснував камерний оркестр Литви. Нині, щоправда, вже 
не маю безпосередніх обов'язків перед ним. 

Коли ж говорити про солістів-диригентів, то, з одного боку, я цілковито розу- 
мію їх. Як видатні виконавці вони з раннього дитинства активно виступають, 
набувають чималий репертуар. І певної миті починають шукати щось нове. 
Не хотів би говорити, що їм стає нудно, тому що такі вислови мене дратують: 
чудова музика не може бути нудною, можна просто нудно виконувати її (є, напри- 
клад, такі твори, які диригував уже сотні разів, але вони мені й досі подобаються). 
Просто в такий спосіб солісти-диригенти прагнуть розширити свій репертуар. 

З іншого боку, є ще один дуже суттєвий момент: коли чудовий виконавець 
приходить диригувати, він думає, що на його рівні зіграє й увесь оркестр. А це не 
зовсім так. Тому коли видатні солісти створюють власний оркестр, я розумію: зі 
своїм оркестром вони досягнуть неабиякого виконавського рівня. А от як запро- 
шені диригенти можуть зіштовхнутися з проблемами. Не завжди той, хто сам 
блискуче грає, може змусити іншого виконувати так само. Проте водночас пер- 
фектний виконавець краще розумітиме музику, ніж той, хто погано грає. Але 
талант диригента не лише в тому. Тут потрібно вміти досягти від оркестру тієї 
музики, яку носиш у собі. Є ще чимало нюансів. Тож не можу однозначно відпо- 
вісти, що кожен видатний соліст може стати видатним диригентом. 


— Про які саме нюанси йдеться? 

- Таємниці майстерності. Психологічні нюанси. Вміння вплинути, переконати 
не грубо, по-диктаторськи (хоча таке теж можливе), проте наполегливо. А якщо 
такий собі диригент прийде й почне радитися з оркестром - нічого не вдасться. 
В оркестрі ж різні люди, з різними смаками, вподобаннями. Як же переконати їх 
грати однаково яскраво та злагоджено. 


- Ви полюбляєте пригадувати, проводити паралелі з таким видатним дири- 
гентом усіх часів, як Артуро Тосканіні. З іншого боку, відомо, що він був до- 
статньо авторитарним. Вам близькі такі методи? 

- Вони виправдані. Неавторитарних диригентів немає. Звичайно, багато зале- 
жить від темпераменту, але представник кожного з чотирьох темпераментів має 
право бути диригентом. От Тосканіні, наприклад, був холериком. Якось у Пармі, 
рідному місті диригента, я був на фестивалі його імені. Там саме відкрили його 
будинок-музей, експозицію супроводжували рідкісні записи репетицій Тосканіні. 
Знали б ви, як він кричав на оркестрантів! 

- Наскільки мені відомо, не завжди й цеизурно... 

- Так, але ми говоримо про різні речі. Нині вже ніхто не зможе так працювати. 
В оркестрів на Заході дуже потужні профспілки, там диригент не має права навіть 
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глянути не так. Адже тепер саме оркестр вирішує, кого прийняти і щодо учасни- 
ків, і диригентів. Тому тут ідеться лише про стовідсоткову впевненість диригента 
в його прагненні досягнути свого. Авторитарність не означає відсутності поваги 
до музикантів, це пережиток, який залишився в нас ще з радянських часів. 

Для мене авторитарність це передовсім авторитет. Хіба може бути неавтори- 
тарним режисер? Мстислав Ростропович розповів мені один цікавий випадок. 
Якось Караян запросив Ріхтера, Ойстраха та Ростроповича на запис Концерту для 
скрипки, віолончелі та фортепіано з оркестром Бетовена. А Караян, як відомо, 
трохи полюбляв розтягувати темпи. І ось Ріхтер, виразно невдоволений записом, 
таки підбурив солістів висловити свої зауваження диригентові. На що Караян від- 
повів: «А я на те й запросив саме Вас, щоб Ви знайшли потрібну мотивацію такому 
темпу». І не змінив його ні на йоту. Я особисто так не роблю. Коли акомпаную 
солістові, то намагаюся повністю підпорядкуватися йому. Деколи можу хіба що 
порадити, особливо молодим. Але диригент завжди повинен залишатися господа- 
рем своєї музики. 


- Ви не вперше у Львові, який у радянські часи порівнювали з прибалтійськими 

містами як такий собі острівець європейської культури ... 

- Ще б пак! Це одне з найгарніших міст Європи! Завжди, коли приїзджаю до 
Львова, а потім, наприклад, до Будапешта, Загреба, Праги чи Відня, починаю 
захоплюватися Австро-Угорською імперією. Вона залишила направду неперевер- 
шені за своєю красою міста! Звісно, потрібен ще певний час, щоб відновити красу 
Львова (зрештою, як і Вільнюса, Риги, Таллінна чи Петербурга), запущеного за 50 
років. Якби впродовж усього того періоду у місті були справжні господарі, то нині 
вони й виглядали б інакше. Однак приємно зазначити: щоразу, коли приїжджаю до 
Львова, місто гарнішає, оновлюється. 


— Не вперше зустрічаєтеся і з Львівським камерним оркестром Музичної ака- 

демії. В ньому також зауважуєте зміни? 

- Так, адже це студентський оркестр, він щораз інший, Хоча сам колектив як 
такий знаю дуже давно, адже приятелюю з його керівником Артуром Микиткою, 
моїми друзями були й попередні чільники оркестру Олександра Деркач і Маттіас 
Вайцнер. Колись в оркестру був дуже міцний кістяк з числа викладачів: Маттіас 
Вайцнер, Володимир Заранський, Артур Микитка, Харитина Колесса. Вони своїм 
прикладом і виховували, і підтягували студентів, створювали ідеальні умови для 
оркестрової практики як у класичних консерваторіях минулих століть, де в 
оркестр сідали і Йоахім, і Давид. Це дало свої результати: Львівський камерний 
виховав чимало відомих музикантів. Та скільки б часу не минуло, оркестр зали- 
шається на дуже високому рівні це той самий дуже добрий студентський оркестр. 
Завжди чудово підготовлений, сумлінний, акуратний. Отримую величезне задово- 
лення від роботи з таким колективом усе вивчено, є великий простір для твор- 
чості. Така праця заслуговує щонайвищої оцінки. 


Розмовляла Лідія Мельник. 
Львів, 2006 рік 
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СТАТТІ 


УДК 78.2У; 78.2 
Богдан Кіндратюк 


ДЗВОНАРСТВО НА СТОРІНКАХ «ІСТОРІЇ УКРАЇНСЬКОЇ 
ЛІТЕРАТУРИ» МИХАЙЛА ГРУШЕВСЬКОГО! 


До 150-річчя народження Михайла Грушевського 


Уперше розглянуто шеститомну «Історію української літератури» Михайла Грушев- 
ського як важливе кампанологічне джерело. Дібраний великий фактичний матеріял з 
фольклору, писемної словесності, епосу, народної християнської поезії, легенд, полеміч- 
них праць інтерпретовано й уводиться в музикознавчий обіг. Систематизовані відомо- 
сті вирізняють у житті людей давнє побутування складових дзвонарської культури, 
їхні функції, значимість дзвонарів як церковних музикантів тощо. Опрацювання літера- 
турних творів допомагає краще уявити давнє сприймання феномена дзвонінь, їх особли- 
востей, краси звучань тощо. 

Ключові слова: «Історія української літератури», Михайло Грушевський, джерела дзво- 
нарської культури. 


Дзвонарство було одним з яскравих чинників східноєвропейської культури. 
Ця гілка мистецтва залишила глибокий слід у пісенному фольклорі, супроводжу- 
вала церковний спів, сприяла формуванню національних шкіл звуку в Білорусі, 
Росії, Україні [15]. Закономірно, що в барвистому полотні духовності народу, 
відображеному М. Грушевським [1866-1934] в Історії української літератури, є 
цінні відомості про била, дзвони, дзвіниці, дзвінки, клепачки тощо. Однак ця шести- 
томна праця до тепер майже не використовувалася в кампанологічних студіях [12; 
14]. Її значення для історії музики полягає в базуванні на великому фактичному 
матеріялі, дібраному з найдавнішого фольклору, писемної словесності, епосу, 
народної християнської поезії й легенд, полемічних праць тощо. Не випадково цю 
працю відзначають як величну пам'ятку нашої культури, талановиті, надзвичайно 
багаті думками наукові студії, де чимало розглянутих «проблем української медіє- 
вістики лишаються остаточно невирішеними» [11, с. 369]. 

Початки мистецтва М. Грушевський справедливо вбачав у людському колек- 
тивному крику, ритмічному рухові й розміреному гуці, викликаному ударами, 
почавши від долонь і різних інструментів (спрощена форма оркестру) [2, с. 63]. 
Розумів їх засобами піднесення настрою, енергії та солідарності, що «товаришать 
найранішим формам колективного людського життя» [2, с. 63]. 


1 5 5 
Автор висловлює щиру вдячність проф. Ю. Ясіновському за привернення уваги до цього 
важливого джерела для історії української музики. 


6 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/3 (21) 


Уточнити шляхи розповсюдження дзвонів на українських теренах допомо- 
жуть спостереження історика над взаємовпливами в бронзоливарному виробниц- 
тві, де відзначена роль німців, що приймали грецьку культуру й були посередни- 
ками розповсюдження металевих виробів [2, с. 82]. 

Узвичаєне сприйняття сили дзвонів відображене в плачах-голосіннях. Часті 
повсюдні всепроникаючі дзвоніння зміцнюють віру в те, що померлий іде так 
далеко, де вітер не віє, «сонце не гріє, туди й дзвони не дзвонять» [2, с. 153]. 
Водночас у плачах зверталися до дзвонів як до могутньої сили, здатної оживити 
померлого: «Задзвоніть дзвони, задзвоніть, та мою мамку збудіть!» |2, с. 154]. 

З колядницьких таборів на Гуцульщині й колядкової поезії відомо про дзвін- 
ки, час, способи й місце їхнього використання [2, с. 186]: «Плясаки йдуть церемо- 
ніальним плясом попереду колядників: парами по два, маючи на плечах бардки 
(сокирки) з підв'язаними дзвінками й легенько ними помахуючи, щоб дзвінки 
поцьоркували”» |2, с. 186-187]. Завершуючи коляду в газди, інструмент брали в 
праву руку отвором вверх, покивували ним, так що дзвінок позвонював. Приспі- 
вують і при «певнім слові разом викручуються на лівій нозі «гайдука» наоколо 
себе; викрикнувши слово і сильно «грянувши» дзвінками, знов відразу затихають і 
пляшуть. Коли по скінченню коляди величаний не дав до дзвінка нічого, то пля- 
саки пляшуть далі, приспівуючи різних плясанок» |2, с. 187-188|. Отриманий від 
членів родини дарунок клали в шапку чи дзвінок. 

У скоморохів 1 колядників веселість мала глумливий характер, 1 їхня музика 
носила відповідний настрій. Для його створення музичними засобами потрібна не 
тільки висока техніка гри на інструментах, майстерне володіння ними, а й харак- 
терне звучання дзвінків. Певно, що «„поцьоркування” ними в такт співу» [2, с. 190] 
надавало особливого характеру виступу колядників. 

Зі звучанням дзвона в мотивах подружнього обряду порівнюється голос хлопця: 
«Йванко заговорить - як у дзвін задзвонить», а «Марічка засміється - Дунай ско- 
лихнеться» [2, с. 297]. У величанні господині її голос теж уподібнюється харак- 
терному тембру цього ідіофона: «Заговорить - як дзвін зазвонить» [2, с. 241]. 

Спостереження за образами обрядової пісенності допомогли віднайти «попу- 
лярні, від Карпат до Сіверщини, теми винограду, його гроздя» (символу родини) 
12, с. 302]. Таке зауваження стосовно нього стає в нагоді при інтерпретації оздоб- 
лень дзвонів, де зустрічається зображення виноградного листя та грон. 

Образи-символи, створені дзвоном і його звучанням, є в антології приспівів, 
поданих М. Грушевським: «За горою а дзвін дзвонить, ясен-красен місяць ісхо- 
дить». В іншому варіанті: «ОЙ за горою, за кам'яною, де дзвін дзвонить, там місяць 
сходить», або «Ой за горами, за долинами. Там дзвін дзвонить, місяць сходить» |2, 
с. 317). Прикладом стягнення широкого образу в строфу, строфи - у короткий 
приспів є слова: «ОЙ дзвін дзвонить, місяць сходить» |2, с. 3171. 

У розділі Література повістева, де йдеться про співомовну форму старих 
майстрів, історик нагадує, що вони в нас вигинули приблизно в ХУІ-ХУП ст., і 
з ними вимерла й давня епічна, оповідальна поезія на старі героїчні, казкові й побу- 
тові теми, залишивши тільки вельми незначні останки в репертуарі, стилі та манері 
лірників і кобзарів. Водночас висловлюється сподівання, що колись «дослідники 
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відреставрують <...> образ сих мандрівних труп, носіїв нашої усної літератури 
(епосу передусім)» [2, с. 322]. Таке вивчення допоможе віднайти ще й нові відо- 
мості про складові дзвонарства. 

Узвичаєні згадки про дзвоніння знаходяться серед мотивів казкової традиції: 
«А тут у дзвони дзвонять, молебні правлять» [2, с. 337]. Їхнє використання ство- 
рило умови, за яких хоча б десь сприймалися дзвоніння. Це допомагало показати 
віддаленість місця, куди могли відіслали злу силу, або де вона міцніла тому, що 
певний час не слухала дзвонінь: «Змій робиться з простої гадини, тільки їй треба 
так де-небудь пробути, щоб вона сім год не чула ні дзвона, ні людського голосу; 
тоді у неї почнуть рости крила» [2, с. 338]. 

Певний рівень обізнаності такого церковного служки, як паламар, серед функ- 
цій якого було творення різних дзвонінь, бачиться в розвідці історика стосовно 
носіїв билинного епосу. Тут повідомляється про паламаря, який міг знати билини 
[5, с. 77]. 

Цікаві відомості, що стосуються історії дзвонарства, є серед матеріялу про 
Добриню-змієборця. Коли його захопила несподівана поява змія, він пірнув під 
воду. На березі залишилася тільки шапка, що нагадувала форму європейського 
дзвона. Її називали «шляпа», або «колпак землі гречеської», тобто, як зауважує 
історик, калічий колпак, колокол, яким побиває змія [5, с. 103 " 

У билинах є відомості про благовісну музику дзвонів, час Й виконання: 
«Другого дня ранесенько задзвонили до заутрені» [5, с. 137]. Зі згадок у галицько- 
волинському колі творів про Михайла Потока відомо про ті значимі дзвоніння, що 
творяться за допомогою, певно, найбільшого дзвона чи того, що в головному 
соборі. В одному з варіантів билини, де герой відсікає голову змієві, мовиться, що 
після цього задзвонили у соборний дзвін [5, с. 140]. Саме такі інструменти творили 
благовісні дзвоніння. Вони змальовані в іншій билині: «Задзвонили рано до утрені, 
пробудилася Забава» [5, с. 155]. 

Про поширення дзвонінь, їх оберегову й зцілювальну силу згадується в духов- 
них стихах. Оповідається про Єгорія, якого мучать, у погребі накривають дош- 
ками залізними, засипають пісками, затоптують й обіцяють: «Не бувати Єгорієві 
на Святій Русі, не бачити світу білого, не чути дзвону колокольного» [5, с. 213]. 

Про розміщення дзвонів 1 згадка про їхнє звучання перед богослуженням 
йдеться в колядці, у якій співається про побудову собору св. Софії в Києві. На 
початку світу три ангели будували церкву «з трома верхами». У першому з них, 
що був «на схід соненька», «дзвононьки дзвонять, в другім вершочку служба ся 
править, в третім вершочку світлонько горить» [6, с. 99]. Далі в цікавих з мистець- 
кого погляду варіантах співається про те, що музика ідіофонів звучала на честь 
доброго газди: «Дзвононьки звонять за господаря» [6, с. 100]. 

Дзвони й дзвоніння відображені серед поетичних засобів народних легенд про 
Христове Різдво й Хрещення. У варіантах колядок музика цих інструментів є скла- 
довою магічних обставин свята: «Самі двері одчинилися, самі дзвони задзвонилися, 


2 т: 5 5 15 
Літописна назва дзвона церковнослов'янською мовою (що згодом перейшла й у російську 
мову) колокол походить від німецького Сіоске. 
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самі свічі запалилися» [6, с. 138]. Благовісна музика дзвонів згадана на початку ко- 
лядки: «У Єрусалимі рано задзвонили, рано задзвонили, усіх побудили» [6, с. 138]. 
Подібна роль дзвонінь у популярній темі надання імені Христові. У колядці співа- 
ється: «Як принесли під церковцю, самі дзвони задзвонили, сама церков відчини- 
лась» [6, с. 139]. В іншому фрагменті повідомляється, що після того, як Діва Марія 
Сина родила, «В Єрусалимі рано дзвонили. щоб зібралися усі стариї, усі стариї, 
святці святиї» [6, с. 140]. Дзвоніння згадані серед прикладів цікавих заспівів: 
«Пречиста Діва Дитя зродила. Ой в понеділку та й пораненьку у Вифлеємі рано 
дзвонили» [6, с. 145]. Зауважена «конденсація образів релігійної легенди 1 та неви- 
мушена легкість, з котрою пісенна творчість комбінує їх з різними обрядовими, 
величальними мотивами» [6, с. 140]. Серед них значиму роль, як бачимо, відве- 
дено метафоричним дзвонінням. 

Образ дзвонів часто з'являється в народних і духовних піснях як певний пое- 
тичний символ. Так, у пісні про Пречисту, яка розшукує свого Сина, він мандрує 
до монастирів в супроводі передзвону: 

Пішов же він на монастирі, Самі му свічи та загоряли, 
Самі му врата ся створили, Свічи згаряли, ангели грали (б, с. 159]; 
Самі му дзвони передзвонили. 


чи в народній колядці про Христові муки й смерть: 


Де кровця капне, церковця стане, Де очі впали, там книги стали, 
Де плечі впали, престоли стали, Де личка впали, образи стали, 
Де руки впали, там свічки стали, Де зуби впали, дзвононьки стали. 
16, с. 166]. 


Дзвінок використовували подорожні в темну пору. Про це дізнаємося з опо- 
відання, пов'язаного з Христом і його апостолами. Тут мовиться про жінку, яка 
вночі поверталася з корчми: «Аж чує - вже йде, і має дзвінок у руках» [6, с. 183]. 

Причини відсутності дзвонів і дзвіниці в Києво-Андріївській церкві, особли- 
вості великодніх дзвонінь, характер їх творення описані в легендах тематики Море 
під Києвом. У них ще розказано про споруду для дзвонів ХУШ ст. Київської лаври, 
а також чудеса, що супроводжували будову цієї дзвіниці та її оздобу золотом 
[6, с. 216]. 

Музика дзвонів згадана серед чудес (самі дзвони дзвонять, самі свічки засві- 
чуються) у характеристиці Виравського образу (ця малярська робота походила 
нібито від святого Євангеліста Луки, або була копією його твору). Подібні дивні 
події займають «загальне місце нашої легендарної поезії» [6, с. 219]. 

Дзвінки як відгомін їх ужитку в богослуженнях, згадані в тексті колядки: «Коло 
престола святий Николай гой ходить, ходить, дзвіночком дзвонить» [6, с. 250]. 

Звичай застосування дзвонів перед недільним богослуженням 1 швидке поши- 
рення новини як їхнього звучання метафорично відображені в пісні: 


Ой у неділю в воскресний день у всі дзвони дзвонять — 
То не дзвони дзвонять, а то вдовині вдовиченки у своєї матери извиненія просять. 


[6, с. 299]. 
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Образ биття в дзвони, призначення цієї дії та її час згадані в праці історика, де 
мовиться про відображення мотиву Горе без роду. Серед прикладів поезій перші 
рядки пісень починаються з подібних переносних значень: 


В неділю, раннею зорею, до божих церков задзвонено, 

Як у новім дворі раніш того говорено; 
Ой у неділю барзо рано пораненьку та то ся в усі дзвони дзвонили: 
Як у крайньому домі отець і мати говорили [6, с. 301-302]. 


Зрештою, феномен дзвонів 1 їхніх звучань, відображений у піснях, став обра- 
зом, притаманним фольклорним жанрам 1 відбиває традиції християнського світо- 
бачення. 

Цікаві відомості є в другому томі Історії української літератури, де розгля- 
даються літературні твори періоду Київської Русі й Галицько-Волинського кня- 
зівства. У морально-дидактичній літературі згадані било та його спонукальна 
функція. Серед повчань печерського монаха Теодосія Грека (ХП ст.) читаємо: 
«Коли било б'є, не гарно лежати, але встати на молитву <...> та мати в гадці й 
говорити Давидове слово: "Готове серце моє, Боже, готове!" І як буде кінчатися 
друге клепання, тоді приготовмо ноги свої на хід до церкви, маючи згадки не 
понурі, а веселі» [3, с. 76]. 

Слушні твердження вважати Слово о полку Ігоревім також певним джерелом 
музики ХП -ХПІ ст. [3, с. 162-171). Тут змальовано важливі відомості про функції 
музики дзвонів, її розповсюдженість, гучність і символіку: «Комони ржуть за Су- 
лою, звенить слава въ Кыєв%» [3, с. 154]; «Тому въ ПолотскЪ позвониша Заут- 
ренюю рано у Святыя Софе в колоколы, а онъ в КыевЪ звонь слыша» [3, с. 155]. 
У другій виписці М. Грушевського зі Слова, де мовиться про звучні дзвони 
Полоцька, що гучали у святій Софії, описано їх узвичаєне використання під час 
богослужень. Образ прославних дзвонінь майнув у сні князя Святослава і його 
«золотому» слові - відлунні перемог; полки лише з ножами кликом одолівали 
ворога, «звонячи в прадідівську славу». Тоді «Звенить слава в Кыєв%, трубы труб- 
лять въ НовЪ-градЪ» [3, с. 177, 213]. 

Третій том /сторії української літератури обіймає опис розвою книжної сло- 
весності й письменства ХП-ХШ ст. Важливі відомості є серед повістей Київського 
літопису, зокрема про захоплення дзвонів згадано в описі трагічного моменту 
в житті Києва ХП ст. Військо Андрія Суздальського |бл. 1111-1174| 8 березня 
1169 року погромило місто і взяло «майна множество, обголили церкви з ікон, книг 
і риз, дзвони всі позносили» [4, с. 24]. 

Про місто Звенигород, як відлуння наповнення городів і сіл музикою, зокрема 
дзвоніннями, повідомляється у виділених дослідником фрагментах із Галицько- 
Волинського літопису |4, с. 1541). Адже князі дбали про будівництво нових 1 





"На Тернопільщині Звенигород є в Бучацькому й Борщівському районах. Стосовно першого 
ойконіма вважають, що його, мабуть, «треба ідентифікувати зі Звенигородом Червенським, 
згаданим у літописі 1086 р. Топонімічні аналоги відомі на Київщині, а також у Болгарії, 
Росії, Польщі» [1, с. 38-39). Відомі літописний Звенигород між Серетом і Збручем, а також 
село з такою назвою в Пустомитівському районі Львівщини. 
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відновлення раніше зведених церков, їх оздоблення й оснащення [4, с. 166]. Одні 
дзвони князь Данило [1201-1264] відлив у Холмі, а інші - приніс із Києва [4, с. 169]. 

У цьому літописі згадано про віча [4, с. 158], що, зазвичай, скликалися дзво- 
нами. Їхнє відливання з часом усе більше вдосконалювалося. Це забезпечило 
багату палітру звучання. Підтвердженням нашого припущення є літописні рядки з 
Похвали князю Володимиру Васильковичу [1 1288] про його меценатські заслуги 
стосовно виготовлення цих ідіофонів: «Дзвони вилив, дивні на слух - таких не 
було в цілій землі» [4, с. 183]. 

Глибшому сприйняттю відомостей про дзвонарство у творах Першого відро- 
дження 1580-1610 років сприяє оцінка М. Грушевським змін в економічному житті, 
у соціальних відносинах і політичних формах тогочасної бурхливої доби [7, с. 5-7]. 
А кращим студіям можливих відмін у регламентованому застосуванні дзвонів, 
еволюції кампанологічної термінології допоможе вивчення діяльності церковних 
реформаторів (митрополитів Кипріяна [1336-1406], Григорія Цамблака |бл. 1364— 
1419/1420). Передусім маємо на увазі їхню роль у переписуванні богослужбових 
книг |7, с. 7-26). Один зі Служебників ХУ ст. переписував із грецьких книг «на 
рускій языкъ рукою своєю Кипріанъ» [7, с. 16]. Спостереження за гимнологічними 
творами (канони, акафісти, молитви) його сучасників - патріарха царгородського 
Філофея |бл. 1300-1379], який висвятив Кипріана на митрополита, й Ісидора [1 1462], 
що внесені до московських збірок, дозволили зауважити тут аналогічну примітку: 
«Потруженієм Кипріяна смиренаго митрополита киевскаго и всея Росій» [7, с. 16]. 
Це може означати, що основи регламентованого використання дзвонів на східно- 
європейському просторі закладались у Києві. Адже за цим митрополитом визна- 
ють «справлення тексту деяких служебних книг, заведення нового, поправнішого 
тексту літургії, виданого в середині ХІУ ст. константинопольським патріархатом, і 
прийнятого ним же єрусалимського церковного уставу для всіх інших відправ, 
замість студійського, котрого трималися на Русі від ХІ віку» |7, с. 16. 

В українській літературі знайшло певний відгомін західне покаяння. Його 
настрій, писалося в одному із західних документів початку ХШ ст., полонив усіх. 
«Лихварі, злодії, розбійники каялися, повертали награбоване, мирилися з покрив- 
дженими» [7, с. 43]. Дзвони застосовувалися в бичувальній практиці, яка із середи- 
ни ХІУ ст. упровадилася в західноєвропейських країнах, зокрема тих, що межували 
з галицько-волинськими землями. Коли ж бичувальники «хотіли «каятись», як 
вони звали своє бичування, 1 робили це щонайменше два рази денно, <...> то 
вибирали для цього якесь просторе місце - цвинтар або царину, і йшли туди в тім 
же святковім порядку, як при вході до міста, при дзвонах і співі тієї ж псальми» |7, 
с. 48). Ця ж музика лунала при їхньому поверненні до міста |7, с. 50). У цьому 
розділі праці історика знову згадано дзвони вже серед ознак упадку покаянництва: 
«Але нарешті запал і заінтересування простигло; процесіям перестали дзвонити, 
покаянників усе менше запрошувано в гостину, все менше жертвовано їм грошей» 
17, с. 48]. 

У вивченні історії дзвонарства та його термінології корисний Літопис Вели- 
кого князівства Литовського (ХМ ст.), що «захоплював сили широкого кола 
письменників 1 книжників і був утвором далеко складнішим, ніж наш печерський 
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легендарій» [7, с. 185] (мовиться про Печерський патерик, між ілюстрацій якого є 
зображення дзвіночків). Серед фактів у характеристиці Літопису згадано про з'їзд 
європейських монархів 1429 року в Луцьку, де із цієї нагоди, очевидно, часто, 
звучали дзвоніння. 

Органологічні відомості є в друкованих книгах Франциска Скорини [1486-1551] 
з Полоцька. Його вважають передусім діячем Білорусі й водночас трактують типо- 
вим речником «спільного західноруського, як-то називали, чи українсько-білорусь- 
кого тогочасного культурного руху, що характеризує однаково і життя білоруське, 
і українське, а празький період вважаю спеціально тісніше зв'язаним із життям 
Західної України, ніж Білорусі» |7, с. 140). Серед видань Ф. Скорини чимало тих, 
що мали б привернути увагу кампанологів |7, с. 138, 143|. Частина його друку- 
вань, як зауважено, мали ілюстрації. Їхнє вивчення, безперечно, розширить дзво- 
нарську іконографію. 

Вивченню ставлення частини людей того часу до дзвонарства допомагають 
міркування М. Грушевського, у яких, між іншим, згадано зародження традиції 
офірувати на купівлю дзвонів [7, с. 177]. Мабуть, така практика сприяла розвою 
музики дзвонів у православних братствах, зокрема львівському. Значимим для 
налагодження їхнього життя був гуртовий спів і дзвоніння. «Коли українська гро- 
мада Львова почала підійматись, її свободна енергія звертається на опіку над церк- 
вою Успенія, що стояла в центрі „Руської вулиці”, як її моральний, національний і 
релігійний осередок - єдина майже маніфестація українського життя, що своїми 
дзвонами, дозволеними до вжитку в межах українського гетто, нагадувало „сто- 
личному місту Русі", що ця Русь іще жива» |7, с. 177|. У братствах «визначне 
місце займають урочисті похорони братчиків» |7, с. 46). При цьому чільну роль мала 
плата за подзвонінне, що стала важливим джерелом доходів громад. Тож виділя- 
ється когорта освічених дзвонарів, розширюються їхні функції. 

В опануванні музикою важливу місію відводили братській друкарні й школі. 
Школярі не тільки вивчали практику богослужень, церковні піснеспіви й, відпо- 
відно, уставні приписи дзвонінь, а й за чергою їх виконували. Завдяки розповсю- 
дженню друкованих богослужбових книг церковнослов'янською мовою швидше 
унормовувалася практика застосування дзвонів, узвичаювалася відповідна термі- 
нологія. Друкування таких книг у Києві й Львові стало запорукою того, що при- 
писи канонічного використання дзвонів на східноєвропейському просторі заклада- 
лися в Україні. Водночас студіювання літератури доповнює відомості про інші 
складові дзвонарської культури, зокрема вивчення практики складання пожертв на 
виготовлення дзвонів і будівництво дзвіниць. Віднайдення низки надрукованих 
тоді книг сприятиме глибшим студіям відносно становлення кампанологічної тер- 
мінології, видозмінам стосовно приписів використання ідіофонів. 

Друга частина п'ятого тому праці М. Грушевського присвячена одному з най- 
яскравіших періодів історії української літератури середньої доби. У кінці ХМІ - 
на початку ХМІЇ ст., відбиваючи ріст національного й релігійного самоусвідомлен- 
ня, вона переживає фазу стрімкого розвитку, який приніс, окрім інших здобутків, 
чимало перлин світового письменства (твори Івана Вишенського |між 1545-1550 — 
після 1620], Герасима Смотрицького [1 1594], Клірика Острозького, Іпатія Потія 
[1541-1613] та ін.) [8, с. 329]. 
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Назва великодніх клепачок, звучанням яких підлітки підтримували звичай 
«тріскотіти під церквою у великий четвер» [8, с. 80], опис характеру 1х звучань 
трапились у підрозділі Початок нової літератури. Герасим Смотрицький і Василь 
Острозький |15252-1608|. З огляду на складну мову Календаря Г. Смотрицького, 
частину його твору подано паралельно у перекладі М. Грушевського й оригіналі: 
«У великий п'яток, коли хлопці Юду страшили тими тріскавками, то в котрого 
була неголосна, мабуть, зубами тріскоту докладав, особливо ті де раџрегібиѕ, що 
латини починають учитись» [8, с. 80-81]. В першотворі назва ідіофона така: «У 
пятокь великий кгды Июдаша хлопята страшили тьми крекотьками, в которого 
была не голосна, муселъ зубами треску докладати, а звлаща тые которые отъ 
пауперибусь латину починають учить» [8, с. 80-81]. 

Било також згадується в характеристиці часом іронічного стилю викладу 
Г. Смотрицького, який уміло використав крилаті слова для широкого застосову- 
вання товариством. З наведеного прикладу подаємо фрагмент, де метафорично 
згадано гру на цьому прадавньому ідіофоні: «А ты, бЪдьный попе руский, мусишь 
и зь законьною |дружиною| - нендзу клепати неборачьку!» («А ти, бідний попе 
руський, із законною - мусиш клепати біду-неборачку!») [8, с. 83]. 

Дотриманню канонічних церковних дзвонінь, оснащенню дзвіниць наборами 
дзвонів, серед якого кожен мав своє уставне призначення, допомагало ратування І. 
Вишенського за проведення богослужень добового кола: «ГдЪ нынЪ правило по 
уставу святыхъ въ Лядской земли въ церкви видЪти и слышати хощеши? То єсть 
вечерню, павечерницю, полунощницю, завтредню, 1-й чась, 3-Й чась, 6-й чась, 9-й 
чась? <...> Не все ли преврати ся въ поганскоє безвъріє, и слЪдъ христіанскаго 
житія исчезе и погибе?» [8, с. 108]. Виконанню узвичаєних дзвонінь сприяли 
заклики, як дізнаємося з подальшого фрагмента, друкувати всі церковні книги й 
устави слов'янською мовою [8, с. 114]. 

Суть ратного використання дзвонів на східноєвропейському просторі є в 
спогадах Бозька Балики (син київського війта Яцка) про подорож до Москви під 
час її захоплення польським військом [8, с. 301]: «Того ж року 1612 октоврія 22 
дни <...> козаки и бояре Трубецкого |ї 1680] и Пожарского [бл. 1577-1642| 
ударивши в звоны и поднявши корогви пошли до стфны Китай-города праве 
силою великою. Мы з голоду змордованы ледво им отпор дали. <...> И так наши 
воевали Москву» [8, с. 304]. 

Дзвіниця Львівського Святоуспенського храму, її значення для довкілля 
згадані в прикладах віршувань із вибірки моральних повчань Иже въ святыхъ 
отца нашего Іоанна Златоустаго БесЪда избранная о въоспитаніи чадъ (1609). 
Вона надрукована Львівським братством із пишною епіграмою на його герб: 


Якъ Левъ Срокгій надь всЪми звЪряты пануєть, 

Такь Львовь надъ всЪ міста в князтвЪ Руском продкуєт — 
В котромь то ся Братство милости закрЪсльнуло 

И на Гербъ свой Вежу тую такъ выстрыхнуло [8, с. 324]. 


У поклику пояснюється: «Вежа-дзвіниця, закінчена 1578 р. коштом Корнякта, 
була окрасою 1 гордістю Братства 1 <...> взята Братством у свій герб» [8, с. 324]. 
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Розширюють іконографію дзвонарства роботи Олександра Плетеницького 
[між 1550 1 1554-1624). Він «організує робітню малярську і різьбярську - перший 
зав'язок Київської академії мистецтва: розпочатий друком 1616 р. Анфологіон був 
прикрашений серією ілюстрацій, зроблених <...> за місцевими, київськими тради- 
ційними іконографічними взірцями» [9, с. 23]. Певно, що серед них є дзвіниці - 
своєрідні домінанти узвичаєного українського довкілля. 

Краще уявити сприйняття в ранньомодерному Києві церковних дзвонінь, їхньої 
краси, любування нею допомагає згадка про старий княжий город, Печерський 
монастир: «Це була ціла церковна державка, не гірш римського Ватикану - печер- 
ська цитадель, окружена на всі боки десятками монастирських хуторів, сіл і навіть 
містечок. Павел [1 1669], архідиякон алепський, що залишив нам таке мальовниче 
оповідання про нього з р. 1654, не призвичаєний бачити де-небудь таке право- 
славне дозвілля, з здивованням оповідає про свою подорож через це чернецьке 
царство <...>. Захоплюється багатством, дозвіллям, порядком і стильністю цієї 
монашої республіки: безкраїми садами, незчисленними церквами, культурною 
обстановою монаших келій, красотою богослужень, продуктивністю монастир- 
ської друкарні іт. д.» [9, с. 34-35). Саме в Могилянську добу, як пише про той час 
історик [9, с. 27], надрукували запозичений із Заходу Чин освячення дзвона. 

У підрозділі Київське братство і братство Луцьке, їх засоби, завдання і 
методи йдеться про значення в братстві школи |9, с. 91-104). Оскільки Луцьке 
братство організовувалося на ідеалах братства Львівського, то із цього випливає, 
«що за львівським прикладом укладалися й київські порядки, в часах тутешньої 
організації» [9, с. 99]. Відповідно, традиції плекання музичної освіти підтриму- 
валися в кожному такому церковному об'єднанні. Адже в статуті Луцького брат- 
ства відзначено функції чернечої обителі. Серед них є ті, що стосуються співу й 
дзвонінь |9, с. 101). Як правило, за дотримання дзвонінь відповідали уставник чи 
еклесіарх. Мабуть, за взірцем львів'ян, стежив за регламентованим биттям у дзвони 
й учитель співу [9, с. 101]. 

Для дотримання строгого розпорядку дня в монастирях важливе місце займа- 
ли звукові сигнали. Їх подавали билом, клепалом, дзвінком 1 різними за вагою й, 
відповідно, призначенням, дзвонами. Безпосередньо про такі ідіофони у відібра- 
ному М. Грушевським матеріялі не згадується, але узвичаєна роль цих ударних 
інструментів проглядається у вимогах до дотримання дисципліни: «Ігумен з 
братією, маючи всяке стараннє про церковний порядок, всяку оздобу и окраси", 
повинні вважати, щоб у всім, що дотикає "благочиния в церкви", все сповнялося 
згідно з церковним уставом святих отців, давнім місцевим звичаєм і стариною 
(старожитности) всеї руської церкви» [9, с. 101-102]. 

Дзвоніння за померлими приносило в братствах дохід, що спрямовувався на 
оплату праці вчителів. У братських протоколах сесії 1637 року занотовано поста- 
нову стосовно дидаскалів: «Того ж часу п. п. браття учинили порядок таковый 
между дидаскалами школными, на той час при церкви Божой найдучимися: 
Афанасом, дяком и уставником церковным, и межы Миколаєм Ктреком (Греком. - 
прим. Б.К.), в такий способ: Абы подзвонноє межи ных поділено было заровно 


14 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/3 (21) 


обом» [9, с. 113]. Далі М. Грушевський робить висновок: «Отже, дидаскали мали 
утримуватися з школярських оплат, з дзвіниці й свічок» [9, с. 113]. 

У дослідженні літописних зводів для поповнення відомостей із дзвонарства 
допоможе методологічна порада історика стосовно вивчення літописів: «Інтерес в 
українському громадянстві до старого літописного корпусу був великий, і княжа 
старина будила великий інтерес. <...> Стара археографія трактувала наші літописи 
тільки з становища історичних джерел у вузькому розумінні слова: поскільки вони 
дають фактичний матеріал про події. Аспект культурно-історичний, що кожна 
копія, кожна глоса будь-якого часу являється культурно-історичним фактом 1 має з 
цього становища цінність для свого часу, не був нею усвідомлений. З цього стано- 
вища пізні копії літописів ще ждуть обслідування» [9, с. 227]. 

До історії кампанологічної лексики, пов'язаної з назвою церковнослов'ян- 
ською мовою дзвіночка кандія (кандита, «сатрапа»), можна віднести прізвище й 
назву місцевості, де, певно, відливали перші дзвони. У поданому фрагменті листа 
Ісакія Борисковича до патріарха Філарета, зауважено: «По сем приемник его бЪ 
престола апостольскаго александрийского Кирил Кандийчик с Кандіи родом» [10, 
с. 11. Оскільки словами кандія, кандёя звали мідяну чашу, що використовувалася 
в чернечих обителях як дзвінок, то згодом так могли називати цей ідіофон. 

Церковний спів і обрядове використання дзвінків згадав Г. Смотрицький у 
книзі Експоляції: «Кричите: лиха унія, лиха унія! а чи давно так само кричали: от 
лихо - проповідь! от лихо - фігуральний спів! от лихо - з дзвінком ходити перед 
сакраментом! ляцьке то все! А тепер це все в уживанні - 1 вже добре!» [10, с. 93]. 

Образ узвичаєного застосування гвалтовних дзвонінь згадав М. Грушевський 
у підрозділі Провал уніонної акції. Школярський канон про Смотрицького. «Анта- 
пологія». Дослідник метафорично зазначає, що «протестантські круги <...> теж 
ударили на тривогу» [10, с. 104]. 

Кращому розумінню питання традиційного застосовування однакових кано- 
нічних дзвонінь християнами східного обряду (греко-католиками й православни- 
ми), розв'язання проблеми створення в Україні єдиної помісної Церкви допомагає 
фрагмент із праці, у якому ратувалося за об'єднання церков: «Нехай вони (уніати) 
зістаються при своїм поклоні (папі), а ми при своїм (патріархові), але одна віра, 
один обряд (православний і уніатський) рахується за одно, і так будемо жити в 
любові, як брати <...>. Прості ще мають в собі застарілу упертість, але треба спо- 
діватися, що таке (релігійне замирення) таки може статись» [10, с. 107]. У завер- 
шенні розділу про провал унійної акції М. Грушевський вдало використав термін, 
яким позначають похоронне биття у дзвони: «Це було подзвіння не тільки по душі 
нездатного діяча, але й по всій акції за „святу єдність"» [10, с. 127]. 

Про посаду паламаря, як один із щаблів ієрархічної драбини церковних діячів, 
дізнаємося з фрагмента про луцького й острозького єпископа Ісаакія Борисковича 
[1 1641). Він за архимандрита Никифора Тура [1 1599] був паламарем (10, с. 177]. 

Відомості про будівництво дзвіниці Києво-Михайлівського Золотоверхого 
монастиря (тогочасна митрополича резиденція), імена майстрів і джерела фундування 





4 5 5 й й 
Кандія - венеціанська назва міста Траклюн на острові Крит. 
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коштів на будівництво є в підрозділі Тріумф Могили і могилянства. Писання, йому 
присвячені. Тут подано тестамент Іова Борецького [1560-1631]. Пам'ятка значима 
«формою і змістом як гідне відбиття індивідуального образу цієї людини і цікавий 
документ часу» [10, с. 201]. У заповіті абзац присвячений споруді для дзвонів: 
«Звонницу, которую мыслилем в монастыри святого архистратига Михайла муро- 
вати, если бы ми живота Господь продолжити рачил, и юж и муляру Петру НЪмцу, 
обывателю Киевскому, на тую роботу золотых сто, маючи з мылостыни, задалем 
был, которое и тепер при нем зостает, другое и в шкатуле мое! могло бы ся найти, 
а до того и на двох мемранех (учасниках. - Б. К.), то єсть: на пану Тимофею Алек- 
сандровичу Вербицкому, типографе Киевском, на мемране, золотых чотыриста, и 
на пану Іоанну Плетенецкому, на мемране, золотых пятдесят, и от християн 
обЪтницу мЪлем на вспомогане тоє ж звонницы, - все то иж смерть закрочити мы 
хочеть, то на высоце уважный разсудок єго милости господина отца архиманд- 
риты (если можна тому делу досыть ученити) пущаю» [10, с. 202]. 

Пропозиція в аспект! музикознавчих студій окреслена в одній із приміток до 
останньої книги літературознавчої праці М. Грушевського. Зазначено, що він у 
реконструкції "інценізації взяття" П. Могилою Софійської кафедри відтворив у 
деталях (розсилання листів- "запрошень" майбутнім учасникам і глядачам, підго- 
товка "декорацій", ідеологічна підтримка друкованим словом і т. п.) [10, с. 223-224] 
цікавий внесок «до дуже слабо розробленої ділянки нашої культурології, а саме 
вивчення міських ритуалів і свят давньої України» [10, с. 267]. Із цього випливає, 
що згадана малодосліджена проблема потребує праці музикознавців, зокрема кам- 
панологів, аби дати відповідь на запитання про місце музичних інструментів і зага- 
лом функцій музики в таких церемоніях і торжествах. 

Образи звучань бил, дзвонів 1 дзвінків, клепал 1 клепачок, час і призначення 1х 
застосування, функції міцно вкорінилися в усних і писемних творах, стали від- 
блиском традиції християнського світобачення й типовим образом. Згадки про ці 
ідіофони дали епітети стосовно краси їх звучання, непроминущості мотивів, влуч- 
них метафоричних висловлювань. Це допомагало створити комплекс образів, що 
вражають читача. Із звучанням цих ідіофонів, характером гри на них порівнюється 
мовлення людей. 

Літератори привертали увагу до потреби дотримуватися церковних уставів, 
канонічних дзвонінь, оснащувати дзвіниці наборами дзвонів. Важливим було їхнє 
військове використання. Оцінено роль дзвонів і дзвіниць у житті церковної спіль- 
ноти, значення дзвонарів, традиція пожертв на будівництво споруд для дзвонів чи 
їхнє відливання. 

Популяризації кампанологічних відомостей сприяло друкування в Україні 
книг. Мережа освітніх закладів допомагала опануванню церковними співами як 
запоруки дотримання уставних засад дзвонінь. Увага до дзвонарства підкріплю- 
ється багатою українською кампанологічною лексикою на кінець ХУІ ст. Водно- 
час характеристика М. Грушевським літературних творів ставить ряд дослідниць- 
ких завдань, а його слушні думки важливі для обрису перспектив кампанологічних 
пошуків. 
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Вораап КтагагуиЕ. «Тһе Нізюту о} ОКгаіпіап Ійегашге» Бу МуКПауїо НгизПеузКуї аѕ 
фей-гіпріпе сийиге. Ітавеѕ оў ѕоипаѕ оў Беаіегѕ (Буіа), БеИѕ апа Һһапађеиѕ, сіаррегѕ 
(Кераіа) апа зтаЙ сіаррегѕ (КіерасПку), їте апа ригроѕе оў іћеіг етріоутепі, јипсііопѕ ри! 
аоут ўт гооі5 т оға! апа уугійеп сгеаііопѕ, Бесате а ресийаг віоу оў ше Сһтіѕйап 
уогіауіеу їтадйіоп апа а спагачет5Нс ітаде т Ійеғаіиге. Тһе гејегепсеѕ 10 іћеѕе ійіорһопеѕ 
апа шаг ріау зауе ерйћеїѕ сопсетіп& Ше Беашу оў тег ппетв, епдигапсе оў тойѕ, арі 
теїарһогісаі ехргғеѕѕіопѕ. П пере Ше уугітег5 стеше а сотріех оў ітавеѕ м о} топе 
тотепіѕ ша ітргеѕѕ Ше геадег'я ѕепѕеѕ апа ітабіпатіоп. Тһе гіпвіпе оў іћеѕе Форйопез, а 
ѕресіаі сһагғасіег оў йе! ріау 15 сотраге4 10 Ше һитап 1апзиазе соттипісайоп. Кгедиепі 
изазе оў ЬеЦз сгеаіеа сопайіоп5 уйеп аі Іеаѕї зотеуйеге шете ураз һеаға а рпепотепоп оў 
ѕоипа оў тезе орйопез. 


Тһе БеПеїгіѕіѕ сотреПей апепіоп 10 Ше пеей оѓ офзегуїпеє сйигсй гевціайоп5 апа, 
ассотатяу, сапопісаї гіпвіпе, едиірріпе Бе! іоуегѕ ул 5е15 оў Беѕ атопе ућісћ еасй опе 
ра4 и; сут аѕѕісптепі. Тһеіг тИйагу етріоутепі, гииа иѕаве оў Бе1ѕ маѕ ітропапі. Тпе 
го/е оў Бе апа Бе іоуегѕ т Пе Ше оға сйигсй соттипиу 15 еуаіиаіеа, Ше язтйсапсе оў 
Бе1-тіпвегѕ, Ше Ӣеуеіортепі оў те ігадйіоп о} допайопѕ іо егесііпе Биййіпоѕ јог Беѕ ог 
дет саѕіїп аге роіпіеа ош. 


Тпе рориагігатіоп оў сатрапоіовіса! аа іп ше Еигореап ѕрасе уз рготоеа Бу ргіпіїпо 
роокѕ т ше Сйигсй 5іауопіс Іапвиаве. Рісіигеѕ оў Бе іоуегѕ аге іп Шизітатед Боокѕ. А 
петурогК оредисанопа! еѕіаріѕһтепіѕ пере4 риріїз іо таѕіег спигсП ѕіпеіпо па! сопігіриіеа 
іомагаѕ сотріїапсе мйћ Ше ѕіаішоту ргіпсіріеѕ оў гіпвіпе. Тйе айепіїоп оп Беі1-гіпеіпе 15 
геіпјогсеа Бу теап5 оў ше псй сатрапоїовісаї Іехісоп аі Ше епа оў те ХУПП – Бевіппіпе оў 
те ХУШЙ сепіигіеѕ т ОКгаіпе. 


М. Нтизйеу5Куг’5 сһағасіегісайоп оў Ійеғагу моткѕ риіѕ јогмаға а питфег оў гезеагсй іаѕ, 
апа Піз арргорпіате іһоиећіѕ аге ітропапі јог оиИтт8 сатрапоїовісаї 5еагсй ргоѕресіѕ. Ніѕ 
тесоттепааноп5 оп ѕіийуіпе сһгопісіеѕ, ітріетепііпе а сипига!-Пізіогісаї! арргоасй іоумағаѕ 
іпіегргеїіпе гесеїуеа јасіѕ иі Һер іо а тоге ргојоипа регсерііоп оў Ше іегтіпоіову оў Реї! 
ѕіиаіеѕ. Етезй іпјогтайоп 15 ю Бе јоипа іп Сйитсй <1ауопіс Іехіз, ѕрігйиа! 50185, т ше 
терепоте ої Птукз (пигау-вигау ріауегѕ) апа Кођгагѕ. Сотріегѕ оў те аісіїопагу оў Бе- 
гіпоїпе сийите аге ѕиге 10 ве! іпіегеѕіеа т ће тезий5 оў мгйегѕ’ уотк, ѕресіа! уосађиіагу 
изе4 Бу Шет, пет езнтаноп оў ше сотропепіз ої Бе11-гіпеіпо, йз /ипстїоп5, еіс. Айгасіїуе 
тезий; мй Бе еіуеп Штоизй ѕіийіеѕ оў зисй а ѕоигсе аѕ іеѕіатепіѕ уйеге й ураз ойеп 
гетагкеа ироп аопаноп5 іо Без апа Бе іоуегѕ, БеП-гтзету’ раутепі, ес. Іпіегеѕіїпа 
5чепийс һогісопѕ аге орепе4 Шгоизй ће айепііоп іо ѕисћ а гесопайе ѕрћһеге оў сипигоіову 
аз зшаутв итрап гйиа1ѕ апа пойаау5 оғапсіепі ОКгаіпе, ѕіпе1іпо оці јипсіопѕ оў Бе йете. 
Кеу моғӣ5: «Тһе Нізіогу оў Икгатап Гиепииге», Мукһауіо Нғиѕһеуѕкуі, ѕоиғсеѕ оў Бе- 
ттетв сиПиге. 
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УДК 78.27 
Оксана Письменна 


ОСОБЛИВОСТІ ЛАДО-ГАРМОНІЧНОЇ МОВИ 
ОПЕРИ «РОКСОЛЯНА» ДЕНИСА СІЧИНСЬКОГО 


Проаналізовані окремі фрагменти із опери «Роксоляна» Дениса Січинського окреслю- 
ють характерні прийоми його ладо-гармонічної мови. Весь арсенал виражальних засобів 
і, насамперед, гармонія трансформовані через призму його суб 'єктивно-емоційного 
сприйняття, дозволяють віднести один із останніх творів митця до романтичної тра- 
диції. Аналіз демонструє поєднання композитором у творі інтонаційно-образних націо- 
нальних ладо-гармонічних утворень та мажоро-мінорної ладової системи. 


Ключові слова: Денис Січинський, гармонія, фольклор, музична мова, романтизм. 


«Був з натури людиною своєї епохи, не сьогоднішнім раціоналістом, був душев- 
ним, сердечним, що потребував тепла і зрозуміння. І це все він втілював у твор- 
чості, не тільки щирій, емоційній, але напруженій, драматичній. Тільки той драма- 
тизм був відображенням трагедії особи, тому не мав епічної великомасштабно- 
сти», - так тонко змалювала портрет Дениса Січинського мистецтвознавець, знана 
дослідниця творчості композитора Стефанія Павлишин б, с. 66]. «Одним з найтала- 
новитіших композиторів Галицької землі» [4, с. 233], «Елегійний Д. Січинський» — 
так називав митця Станіслав Людкевич у своїх працях про українських композито- 
рів [3, с. 167]. Ці риси композитора: ліричне світосприйняття, глибока емоційність 
на межі сентиментальності - знайшли відображення і в його опері «Роксоляна». 
Це була перша опера на теренах Західної України", яка була написана на замов- 
лення Лева Джулинського. Сам композитор так писав до Ярослава Ярославенка: 
«Завтра, це є 25-го [25 жовтня 1907 р.], виїжджаю на довший час до Лапшина, о. п. Бе- 
режани, де посиджу щонайменше 6 місяців і буду компонувати оперу до знамени- 
того лібретто» Щит. за 7, с. 71]. Але, незважаючи на те, що майже усі твори компо- 
зитор писав на замовлення, «це таки все щира і нефальшована музична творчість, 
писана кров'ю серця» |4, с. 237]. Відзначаючи деякі технічні недоліки, та окремі 
недопрацювання у драматургії та формі великих творів, С. Людкевич писав про 
Січинського: «... правда незаперечна, ... що йому, мімозному лірикові, не раз пізніше 
не ставало уже сили до архітектонічного здвигу у більших творах, особливо ж в опері 
"Роксоляна"; але все ж таки без ніякого перебільшення можна сказати, що немає у 
всій творчості Січинського жодного такту, жодної нотки, яка не вийшла би з сердеч- 
ного почування і щирого, душевного настрою» [4, с. 236]. 

Незабаром опера була створена на лібрето галицького поета І. Луцика. Лібрето 
було багато в чому недосконалим", про що, після постановки "Роксоляни" в Києві 
писала преса: «Доля була мачухою для Січинського не тільки в його особистому 





" Січинський Д. Роксоляна: опера в 3 д. / лібр. І. Луцика. рукоп. копія - Б.м., Б.р. - 215 с. // 
ЛНМА ім. М. В. Лисенка. - Шифр: 85.971.ФП. 

2 Опера «Купало» А. Вахнянина є співогрою з номерною побудовою. 

7 Павлишин С. Опера «Роксоляна» // Питання історії і теорії української музики. – Львів : 
В-во Держ. Ун-ту., 1957. - Вип. 1. - С. 72. 
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житті, а і в його творчості. Не за що інше, як за жарт долі треба вважати лібрето, 
на яке довелося Січинському писати свою музику. На щастя музика Січинського 
не може йти ні в яке порівняння з текстом і ситуаціями лібрето» [7, с. 72]. 

Історія створення та постановок опери, окремі аспекти музичної мови ви- 
світлені у працях С. Павлишин: дисертація «Творчість Д. В. Січинського» (1955), 
згодом, у 1980 році - монографія, стаття 2015 року в квартальнику Українська 
музика «Нездійснений геній» (до 150-річчя Дениса Січинського). Музично-драма- 
тичному аналізу опери присвячена стаття С. Павлишин «Опера „Роксоляна”» 1957 
року у збірнику Питання історії і теорії української музики. 

Станіслав Людкевич у статті «Вокальна музика на тексти поезій «Кобзаря» 
(Дослідження, статті, рецензії), аналізуючи серед інших композиторів (І. Вороб- 
кевич, П. Сениця, Г. Топольницький, О. Нижанківський та ін.) твори Дениса Січин- 
ського, окреслює лише образно-настроєвий аспект, коротко згадуючи про мелодику 
та фактуру, не торкаючись гармонії. Ярема Якубяк у монографії Микола Лисенко та 
Станіслав Людкевич пише про Дениса Січинського, відзначаючи засоби емоційно- 
сті та чуттєвості у солоспівах композитора, єдність поетичного та музичного текстів. 

Для визначення засад музичної стилістики композитора, для глибшого розу- 
міння романтичного стилю митця, а також для виявлення національних особли- 
востей у його музичній мові, потрібно дослідити і заакцентувати увагу до його 
гармонії, як одному з провідних виражальних засобів музичного мислення, оскільки 
цей аспект ще не одержав належного висвітлення в музикознавстві. На необхід- 
ність досліджень ладо-гармонічної мови українських композиторів звертав увагу і 
відомий музикознавець Віктор Золочевський: «національна визначеність музич- 
ного твору, зокрема його музичної мови, мусить виражатись не тільки мелодикою 
й всіма взаємопов'язаними між собою компонентами, а серед них і гармонією - 
одним з найважливіших музичних виражальних засобів» (1, с. 7]. 

Результати гармонічного аналізу можуть бути корисні при інтерпретації окре- 
мих номерів опери та її виконання в цілому, а також, при подальшому дослідженні 
цього аспекту виражальних засобів у інших жанрах митця; допоможуть надати ці- 
лісну картину особливостей гармонічної мови Д. Січинського та вписати його постать 
у коло показових композиторів на лише Галичини, а й усієї української музики. 

Аналізуючи гармонічну мову митця, вважаємо за доцільне зупинитись на окре- 
мих фрагментах та епізодах опери, зробити детальний гармонічний аналіз окремих 
побудов, які найкраще і найповніше зможуть продемонструвати особливості гармо- 
нічного мислення композитора. Кращими сторінками у плані гармонії видаються 
інструментальні побудови: оркестрові вступи до дій і сцен, пролог до опери, що 
підтверджується словами самого автора. 26 квітня 1908 року Д. Січинський писав 
з Лапшина до Я. Ярославенка: «Я вже викінчив цілу оперу разом з прологом, який 
мені, мабуть, найлучше вдався, і тепер моцуюсь над оркестрацією» [7, с. 74]. 

Отже, насамперед проаналізуємо Вступ і Пролог до опери, оскільки тут у скон- 
центрованому виді продемонстровані основні засади гармонії Д. Січинського. 

При аналізі Вступу до опери проста, на перший погляд, гармонічна мова неве- 
ликої побудови відзначається логікою та динамікою використання функцій вищого 
порядку - тональним планом. Модулюючий квадратний період повторної будови 4+4, 
відповідно р-аог - һћ-то1ї, розширюється введенням доповнення та заключення, 
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що підготовляє наступний номер «Хор русалок». Модуляцію у №-то| композитор 
здійснює саме шляхом відхилення: РУП? до УІ щабля і вводить у другому реченні 
майже на точці золотого перетину. Тональний план доповнення майже у дзеркально- 
му відображенні повторює попередню побудову: ћ-ћ-0-һ (відповідно 2+2+2+2 тт.). 
Заключний чотиритакт відіграє дві функції: завешення вступу та виступає домінан- 
товим передіктом (переважає у басу домінантова функція) до наступної побудови 
із напруженою гармонічною послідовністю переважно 1з еліптичних зворотів по Ю-іоџг: 
ш'- (а) - раз» (а) | Паз—>(0) – Шз (0) |0—(0) - Шз (р-ро) |. 

Тож чітка логіка побудови тонального плану спостерігається уже в короткому 
вступі до всієї опери при використанні доволі простих гармонічних функцій: це 
переважно чергування тоніки та домінанти в різних видах: тризвука, септакорда, 
нонакорда та їх обернень у повному викладі та із заміненими (р), пропущеними 
(переважно третій) тонами. Неакордові звуки - прохідні та затримання - вносять 
деяке напруження в консонантні співзвуччя (тоніку та домінанту), деяку «розмитість» 
вертикалі, зміщення ритмічних та метричних акцентів. 

У першому «Хорі русалок» музика, а зокрема гармонія, тонко відображає різні 
відтінки, окремі слова та звороти тексту. Мелодія близька до народно-пісенних зраз- 
ків. Так, початкова фраза «Легко і вільно в нічную добу на хвилях синіх пливемо», 
гармонізується витриманою тонічною функцією з чергуванням тризвука та його 
секстакорда у вальсоподібному ритмі (розмір 6/8). Лише в каденції (4-й такт), змі- 
нюючи барву, композитор вводить альтеровану подвійну домінанту (Ю0,*'!). Дещо 
ускладнюється гармонія введенням ОУПв5-У1Т (перерваний зворот) та доволі неспо- 
діваним відхиленням у каденції через послідовність Ю/з -Те/д -Ї)»-Т у А-Фиг у фразі: 
«Радо, весело в глибу блакитну, в безодню тиху пірнемо». 

Через відхилення на межі побудови між другим та третім реченнями на словах 
«На срібній хвилі...» вводиться еліптичний звороту Юцз-УІ і композитор перехо- 
дить в һ-тоП. Далі, знову ж на межі побудов, відхиленням Оз—О7-Т композитор 
повертається у р-іџг. У четвертій поетичній фразі «Хто її тільки оком побачить, 
смерть його певно чекає» на словах «побачить» - місцева кульмінація та напру- 
ження досягається через двічі зменшену гармонію — ОУ; з відхиленням у пара- 
лельний мінор - Б-таоії!. Звертаючи увагу на співвідношення слова і музики, слід 
відзначити, що Січинський, який «належав до типу романсових композиторів» 
18, с. 183] не прагнув до деталізації слова. Зосереджується переважно на загальному 
психологічному настрою, а «несинхронність поетичного та музичного текстів на рівні 
окремих слів відсувається на маргінес» [8, с. 183]. 

Перегармонізація варіантного повтору четвертого речення насичена відхилен- 
нями - перехід у С-диг: Рцз-УІ, з наступним поверненням у О-диг. Як нагадування 
про барвисту гру тональностями, виступає чотиритактове заключення-перехід до на- 
ступного номера (17-20 тт.): О-аиг-на тоніка переростає у домінантовий предікт до 
О-аиг з наступними послідовностями та перемінним тональним планом (20-24 тт): 


Р(р-диг ) ро-До/з-Т Р'С-аиг ) Т6-Раз- Р; 
РУ ((е-тоП)-0 з= Р-ир)-О0 о РКе-рруп,” || (Приклад 1). 








4 Д А 5 
Арабськими маленькими цифрами біля тактової риски позначені такти. 
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Приклад 1. Пролог «Хор русалок» (закінчення) 
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Тут композитор збагатив переважаючі автентичні звороти акордами альтеро- 
ваної подвійної домінанти двох груп. Отож, у короткій побудові (28 тактів) тональ- 
ності змінюються доволі часто: р) - А-п-р-в-С-Рр-е-С-р. 

Паралель щодо використання ладо-гармонічних засобів можна провести з соло- 
співом на власні слова «Паду чолом до скелі», (1907). Переміну тональностей (мажор- 
мінор) є не лише у вступі, але й впродовж усього солоспіву - мало- та великотерцеві 
співвідношення: с-тоі! — Еѕ-йог — 2-топ - В-диг - С-диг — с-тоП - Е8-тоїї! – с-поії. 
При основній тональності с-то| спостерігаються послідовності 05-р›-(Ш)ід та 
Юз -(Ш)б, що у 3-му та, відповідно, у 6-му тактах вступу сприймаються як різно- 
вид еліпсисів - перервані звороти (оскільки це відхилення через побічну домінанту 
до третього щабля з розв'язанням у тоніку основної тональності). Акорди подвійної 
домінанти (00; - 4 т.; ОРУПУ-О ~ 16 т.) та домінанти з секстою (ре -7т.) єтут 
часто вживаними акордами. Незвичним є зворот МІ,-Ї)у-- Ш (11-13 тт.) - відхи- 
лення у паралельний мажор. 

Динаміка тонально-ладового розвитку з кроком по чистих квартах розгорта- 
ється у солоспіві «Я тебе люблю» на вірш В. Вільшанецької (1908): Ғ-тоП — Б-тоП – 
Е-то| — Е-аог — Б-тої! - Е8-диг і т.д. 

Така гра барвами, ладовими світлотінями, цікаві м'які, іноді несподівані пере- 
ходи в інші тональності свідчить про тонкий смак Д. Січинського та майстерне 
застосування романтичної гармонії. 

Різким контрастом ліричному «Хору русалок» є «Хор невільників». Вже перші 
гармонії цього хору передають смуток, тугу і, водночас, драматизм. В однойменному 
мінорі (4-то!) тремоло початкових акордів супроводу на 1-1», змінюється арпеджо- 
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ваною напруженою гармонією еліптичного звороту: альтерованої подвійної домі- 
нанти, дисонантних акордів субдомінантової та домінантової груп. Перші дві фрази 
поетичного тексту «Кайданів гук і стогін мук вітають нас віками» втілені у чіткій 
мелодичній лінії в обсязі пентахорду із динамічною гармонізацією дисонантними 
співзвуччями (1-4 тт.): 
(4-тоїї) | -6-рруП,5 р $Павз р; р 16 Юз г О. 16 Г 5065=-Ю0,65-р Рт | 
Тут спостерігаємо, властиву українському багатоголоссю активізацію «гармо- 
нічної пульсації» та її розрідження. Зокрема на таке явище в українській музиці 
звертає увагу Віктор Золочевський: «Доречно зазначити, що в українських народ- 
них піснях ... інтенсивнішає, урізноманітнюється таке гармонічне виявлення ладу, 
яке полягає, зокрема, у пришвидшенні зміни гармонічних щаблів, наприклад, спо- 
чатку одна гармонія на два такти мелодії, потім три зміни щаблів на такт, а в остан- 
ньому такті - п'ять змін щаблів» [1, с. 17] (Приклад 2). 








Приклад 2. Пролог «Хор невільників» 
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До кінця куплету гармонія стає простішою та прозорішою: домінанта з секстою 
(5 т.), перерваний зворот (5-6 тт., 14 т.), неаполітанський секстакорд (12 т.), а також 
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обернення септакордів - $115, РУП}, 05. Вводить композитор і відхилення (у дру- 
гому та третьому куплетах), переважно у близькі тональності: Е-йиг, 8-тлої, с-плої, 
Еѕ-аог, с-тоП, В-диг. 

Отже, на відміну від першого хору, де засобом розвитку та творення барвис- 
того полотна виступала тональна та ладова перемінність, тут у автора переважа- 
ють альтеровані септакорди та еліпсиси (поєднання мажоро-мінорної організації 
та діатонічноладової). 

У наступному «Хор! русалок» осшвуються рідні простори любимої України. 
Легкий, просвітлений настрій композитор створює, використовуючи танцювальний 
ритм. Активна ритмізована трихордна поспівка в терцеву втору, що доручена партіям 
сопрано 1 альтів, дублюється у верхній лінії спроводу. Арпеджований виклад тризву- 
ків в акомпанементі на стакато доповнюють образ. Однотактовий вступ на домінанто- 
вій гармонії (0УП,=”-0рҰП5-р-0›-Р”»;) служить переходом (ладовим і тональним) 
з д-тої! у Е-аџг. Два куплети цього хору при варіантному проведенні другого куп- 
лету відрізняються неперіодичною зміною тональностей, переважно на межі побудов: 

















А АІ 
Ой там Як море |Вбрана |Квітками |А в ніч- | Мати Місяць Ха, ха, 
на рідній | рівні гаями вся заквіт-| нюю добу | самітна |заходить, | ха, ха. 
на Україні степи пишна чана не спить, | малого |мати-доля | Ха, ха, 
чарівні | садами а колише | сина зрадить 
а а, аз а а! а, 
4 4 4 4 4 4 4 
а В Аз Е с Еѕ с 


























Поступове наростання драматургічної напруги у пролозі і вступі до опери, що 
побудований на чергуванні контрастних епізодів (хору русалок та хору невільників), 
поряд з іншими виразовими засобами (мелодикою, фактурою, динамікою, темпо- 
вою градацією) доповнюється і підтримується засобами гармонії та логічно проду- 
маним тональним планом. Відбувається поступовий перехід від світлих мажорних 
дієзних тональностей до мінорних, а далі - до бемольних мажорних. 


Вступ і пролог - тональний план 
(у третьому рядку - тональний план кожного епізоду) 














ВИ Хр хар Переклички хорів ор . 
Вступ Р | невіль- руса- Хор Хор Хор Хор й 3 бок 
русалок| ників ра невіль- русалок! невіль- | руса- ев 
ників НИКІВ лок НИКІВ 
р р р Е Еѕ Ез Е Е-Ё Е-О 
В, БВ, О.В А, В, О Е, в, аа В, а,Ъ, ЕЕ, с, (С В, Е Б, а, 6, Бс, Еѕ, є, 4, 
Аз, Е, с, (Е с, Еѕ Аѕ, Е, Ы, ЕВ, а, А, й, 
Еѕ, с А, Е$, р 





























Створюючи барвисту палітру перемінно-паралельних та однойменних тональ- 
ностей, композитор вибудовує логічну послідовність поступового драматургічного 
розвитку функцій вищого порядку. 
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Невеликий оркестровий вступ до першої дії передає енергійний урочистий на- 
стрій. Поєднання ритмів маршу та полонезу у триразовому повторенні фанфарного 
мотиву проводиться композитором як гармонізація чотиритактової побудови — хрома- 
тична низхідна секвенція по тональностях Аз$-диг, Е-той, Оез-4иг, ланкою якої слу- 
жить чотиритактова побудова з доволі насиченою гармонією - обернення подвій- 
ної домінанти та відхилення: 1-4 тт. — | Т- | Т-5-РДо | КОУП;->УІФ Оз | К-Р |. 
Незначні зміни в ланці секвенції по Ёто!|: тут відхилення у 8-му такті у С-дшг. 
Розширення і завершення побудови динамізується ланками відхилень та еліптичних 
зворотів (11-16 тт.): 


рр,ѕ | Тед (рез) РУШ > 6) (УП; | > Тед (Реѕ) 
р -рь ор | ->Фез) ТОБ) - 2›->() Шз-іа- 165 | Без 5) - 


Раз | ТС) — Р-Р -Т®) || (Приклад 3). 


Приклад 3. Вступ до І дії 
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Домінантовим предиктом (18—24 тт.) по В-диг закінчується Вступ до першої 
дії та готується Перша сцена. Композитор у гармонічних засобах послуговується 
переважно зворотами, притаманними епосі романтизму. 

Тут можна провести паралелі з особливостями ладо-гармонічної мови Василя 
Безкоровайного. Так, у солоспівах «Чари ночі» на сл. Олександра Олеся, «Снишся 
мені» на сл. Богдана Лепкого автор використовує нонакорди, двічі зменшені гар- 
монії сьомого щабля, альтеровані акорди, ладову перемінність, відхилення пер- 
шого ступеня спорідненості. Еліптичні звороти Безкоровайний вводить переважно 
у кульмінаційних серединних побудовах. Перелічені ладо-гармонічні засоби пере- 
дають, як і в Січинського, психологічно складні почуття і переживання. 

Звернемо увагу на окремі гармонічні звороти у першій дії, що поряд із несклад- 
ними, часто повторюваними гармонічними послідовностями оживляють, динамізу- 
ють драматичний розвиток, і водночас демонструють майстерність митця та тонке 
відчуття психологічних змін в опері. Так, після прославних хорів на честь Сулеймана 
у сатиричній пісні блазня «Був шах славний, в бою справний» у другому куплеті 
«Воював, був повен слави, повен вщерть, повен вщерть» два висхідні тетрахорди ме- 
лодичного мінору (є-тоїі, 9-12 тт.) гармонізуються переважно ланцюжками акордів 
домінанти та подвійної домінанти, створюючи перебільшено помпезний образ шаха: 
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Ро - р0,5-р› [9% - Де – 1 1и |. 065 Р | ро - БРУП - р - р, |. 


Пісня-марш Сулеймана, що є його лейтмотивом, «інтонаційно [...] близька до 
українських похідних і революційних маршів» [7, с. 84] 1 побудована переважно на 
функціях Т-Ш-У, завершується несподіваними послідовностями (тризвук Ш щабля 
з оберненнями, еліптичними зворотами, а навіть поліфункційними поєднаннями: 
на витриманій домінанті накладається субдомінантово-домінантовий (511,-рұѕ– 
5115-05) зворот Аѕ-іоџг (І дія, с. 19): 

| Т-Те-Тод | Ш-ПІв-Шод-Ш | О0,ѕ-Рраз-$- $ | Т-Т-У1;-УІ | Т(К),а-Т-Т-Т, | 
51-065 81- 
| р 

Фактурна однотипність та повторювана метроритмічна організація фраз чи 
мотивів, що призводить до певної статики, долається ускладненими гармонічними 
зворотами. Ще С. Людкевич, досліджуючи музичні твори на тексти до «Кобзаря» 
(хори «І золотої, й дорогої», «Минули літа молодії», кантату «Лічу в неволі»), 
писав: «Музика Січинського, при всіх вдячних прикметах його м'якої мелодики, сво- 
єю одностайно розливною елегійністю та надто одностайно кованою ритмікою, під- 
ходить до Шевченка трохи тяжко, гальмуючи її стихійний темперамент» |З, с. 167]. 

Переходом від грізного образу Сулеймана, що збирається власноруч рубати 
голови на честь пророка, до лірико-сентиментального, коли він німіє з подиву, зача- 
рований красою бранки Роксоляни, у гармонічному полотні є ланцюг відхилень 
у тональності першого ступеня спорідненості (при основній 2-тпо1) через акорди 
домінантової групи: 


ру ТЕЗ) - з Ш | роз До- Да | но) -(У16=Т |? УП Фа | >Т-Тб(АЗ) 


[Ув=в | М По До Два | НВ РО >| Твд(Ез) (ру | т>Кс) 


Бриз Тва(Е) | ВБ Й ро Тьм(В8) 10 Й ро Т(В8) (Приклад 4): 








Рез тета Т, 




















Приклад 4. І дія (с. 33) 















































Виникають асоціації до вокальної лірики М. Лисенка на авторські тексти, 
зокрема, це романс на слова Генріха Гайне «Коли настав чудовий май» (С-диг). 
Тут також композитор вводить часті відхилення у тональності першого ступеня 
спорідненості (а-тоїї, 5 т.), (0-диг, 13 т.), (а-тоП, 15 т.), (е-тоП, 18 т.), (С-диг, 20 т.); 
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а також відхилення через ланцюжок дисонуючих акордів: ОРУП7-ООб5 а 0 ре Т(6); 
Ррруү1,-рр,з| ТИР); використання Ро у ланцюжку відхилень: 9 З | Т(С-»- ТБ) 
зм ОМПо-До ТС). 

Таке насичення ладо-тональними змінами, грою барв мажоро-мінорної сис- 
теми передає неабияку схвильованість героя, трансформацію його образу. Як за- 
значає С. Павлишин, «з цього моменту образ Сулеймана різко змінюється і своєю 
ліричністю стає дуже близьким до образу Роксоляни» [7, с. 86]. 

Доволі напруженими гармонічними зворотами - відхиленнями, септакордами 
субдомінантової, домінантової функцій, подвійної домінанти другої групи - укла- 
дені переходи між репліками Роксоляни («пане мій, зглянься на їх») та Сулеймана 
(«В очах її сія небесний світ й полонить всіх»): 

Ез-диг - ТЕМІ | 51-05 6 (с-то )УПаз-| БМП – Оз У (по є-то Ш =Те-Ови| 


ррми | р-р |(Т---| Ше ЗЕРЕ Е | 5 Пед 07-31 П (Ето). 


Знову ж зустрічається в опері політональне поєднання: на витриману в октаву 
домінанту (по Е8-диг) нашаровується низхідний рух паралельними суміжно щабель- 
ними секстакордами іншого функційного забарвлення, що створює певну терпкість 
звучання [9, І дія, с. 38]. 

Закінчення квартету Сулеймана, Роксоляни, Федора, Даниїла насичено відхи- 
леннями, еліптичними зворотами та альтераціями акордів домінантової групи: 


Е 2°-р7>Т(е$) | Ба р Кез) | Р(ез) Ди 07 ТАЗ) | Раз Дух | ТОО | 
(Приклад 5) [9, с. 42]. 
Приклад 5. І дія 
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Кінець першої дії на речитативних схвильованих проханнях Роксоляни 
«до ніг твоїх схиляючись, о пане мій. Прости йому... пустіть його, хай ласку знає, 
хай йде на волю» автор використовує дисонантні альтеровані акорди субдомінанти 
та домінанти, зокрема неаполітанський секстакорд, які звучать впродовж одного- 
двох тактів. Напруження у побудові досягається також ланцюгом відхилень у с-той: 
”; | БОУЦуз 8 Шу Зв | Код - РУШ ДУ | 46-6 | № [р-р |: || рруп, = 
(о Т64(Еѕ) | ОУШ- | РУШ-Т,(В) | 05-(Е5)->Т(А5) [9, 1 дія, с. 49]. 

Це є відхилення у мало- та великотерцевому співвідношенні до основної 
тональності, а також із зміною ладового нахилу. 

Перекликається за образними навантаженням із першою дією та Прологом 1 
початок другої дії вступ та «Хор невільників»: «плавна, співуча мелодія в низькому 
регістрі на фоні коротких, уривчастих акордів звучить як скарга невільників або 
пройнята болем розповідь про їх страждання» [7, с. 89]. І в емоційному, і в музич- 
ному планах можна провести паралелі з іншими трагічними хорами Дениса Січин- 
ського та з «Хором бранців» з музики Миколи Лисенка до «Гамалй» Тараса Шев- 
ченка. [7, с. 89]. Арпеджовані акорди, що нагадують звучання бандури, супрово- 
джуючи речитативно-декламаційну мелодичну лінію, вносять певну епічність, 
притаманну думному епосу. Щодо гармонічної мови хору, то автор насичує побу- 
дову еліптичними зворотами та відхиленнями, виключаючи альтеровані акорди, як 
це було у Пролозі. Проста тоніко-домінантова послідовність початкових тактів по- 
ступово ускладнюється, динамізується, передаючи увесь драматизм ситуації: 


Ъ-тоП – |! 4-05 аз $ Пав ГР - – р Ш-0;- (Юеѕ) – Без) | 
[8116-05 – 0-5-4 |+ 5105 — Ш, – РУШ, – —(еѕ)рз |! ((еѕ) Поз -8- 5 | 
|''06-РУШ-0ѕ->УІ (Е) (Б)| 19, 2 дія, 2 с.]. 


Відхиленнями розширюється коло тональностей - у паралельний мажор 
(еліпсис), мінорну субдомінанту та мажорну домінанту. Незвично звучить зворот 
СУ РР роди р (7 т.), де домінанта переходить у субдомінанту. 

Аналогічне поєднання мажоро-мінору та діатоніки спостерігаємо в обробках 
народних пісень М. Лисенка, наприклад: «Ой пущу я кониченька в саду» (с-плоП). 
Це відхилення у Ш та ІУ щаблі, еліптичні звороти 0;-, альтерована подвійна домі- 
нанта ррУПаз використання тризвуків побічних щаблів – УП-ШІ-МІв - зустрі- 
чаємо в обробці «Ох, 1 не стелися, хрещатий барвінку». 

Аналіз одного із важливіших виражальних засобів музичної мови, а саме гар- 
монії, в опері «Роксоляна» Дениса Січинського показав, що у його ладо-гармоніч- 
ному мисленні поряд з використанням засад західноєвропейської мажоро-мінорної 
системи немало випадків використання принципів діатонічно-ладової організації. 
На музичновиражальних засобах відчувається вплив Кароля Мікулі. Хоч навчання 
у його приватній школі було дуже нетривалим, окремі прийоми проектуються на 
музичну мову митця (використання як хроматизму, так 1 діатонізму, ладова пере- 
мінність тощо). Відчувається також вплив старогалицьких пісень та міського сенти- 
ментального романсу. Використання засобів музичної виразності у Дениса Січин- 
ського продиктоване прагненням дотримуватися «принципу максимальної відпо- 
відності до суб'єктивно потрактованого поетичного прообразу» [2, с. 180], а також 
бажанням трансформувати через призму своєї індивідуальності романтичні тен- 
денції періоду «йр Іе ѕіёсІе». 
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Експресивність, емоційна насиченість натури митця поряд із прагненням до 
певної гостроти та напруженості звучання, вело до ускладнення усіх засобів вира- 
жальності, насамперед - ладо-гармонії. Основною рисою гармонічного матеріалу, 
якою оперує Д. Січинський, є, при ясності та чіткості функційно-гармонічної логіки, 
введення у музичну тканину різних альтерованих акордів домінантової та субдомі- 
нантової груп, притаманних романтичному стилю: це Юда ВО рр, Бр; 
рру;, ррупП,;”. Часто використовував митець тризвуки та секстакорди Ш, 
МІ, УП, ‚ неаполітанської гармонії. Введення акордів Ш, УІ, МП, щаблів є свідчен- 
ням гармонічного мислення в системі діатоніки - використання ресурсів україн- 
ської народної музики. 

До типових прийомів відносимо також вживання еліптичних зворотів, як нетра- 
диційну послідовність домінанта-субдомінанта, так і ланцюжки обернень септ- 
акордів різних функцій. Введення ефекту перерваного звороту (такого виду еліп- 
сису, як домінантова гармонія - шостий щабель), відбувалось за допомогою вико- 
ристанням побічної домінанти до третього (при основній мінорній тональності). 
Зустрічаємо також політональні поєднання: на витриманій переважно домінанто- 
вій функції нашаровуються суміжно щабельні тризвуки чи секстакорди. 

Ці доволі різноманітні гармонічні прийоми розширюють функційний аспект і 
вносять риси барвистості та колористики гармонії. Використання паралельних 
суміжнощабельних акордів свідчить про наявність натурально-діатонічних народ- 
них засад у ладо-гармонічній мові митця. 

Ще один показовий штрих, характерний для творчості Січинського, — це подо- 
лання засобами активізації гармонічного ритму однотипності, та звідси, статики, 
фактурного викладу окремих побудов. Періодична повторюваність метро-ритміч- 
ної пульсації динамізується ускладненням гармонічних зворотів. 

Слід відзначити також явище, властиве українському багатоголоссю, - це 
поступове пришвидшення зміни гармонічних щаблів, активізація «гармонічної 
пульсації», а далі - поступове розрідження. 

Окрім ладо-гармонічних особливостей, музичне полотно відрізняється логікою 
та динамікою використанням функцій вищого порядку - тональним планом. Протя- 
гом невеликих побудов динаміка розвитку досягається частими змінами тональнос- 
тей і насамперед грою мажоро-мінорних барв. У тональних планах своєрідність 
вносять мінорні твори із субдомінантовою та домінатовою направленістю тональ- 
ного розвитку; помітна роль паралельних тональних співвідношень та мажоро- 
мінорних зв'язків. У побудовах переважають відхилення та нетривалі модуляційні 
переходи. Найчастіший крок модуляцій чи відхилень - це малі-великі терції та 
чисті кварти. 

У багатьох побудовах спостерігаємо певну «розмитість» акордової вертикалі 
у зв'язку з насиченістю різноманітними неакордовими звуками: часто прохідні та 
допоміжні, рідше - затримання. Звідси прийом вуалювання сильної долі у такті 
шляхом затактового введення гармонії. Як результат, гармонічна пульсація вияв- 
ляється зсунутою відносно пульсації метро-ритмічної. Як типовий прийом висту- 
пає секвенція, а також транспозиція крупних побудов, найчастіше у мало- та велико- 
терцевому співвідношенні ланок. 
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Ще одна з характерних рис - повторюваність, із невеликими змінами, типів 
фактур та метро ритмічної організації із варіантними гармонізаціями - тобто пре- 
валюючим є варіантний принцип розвитку, перегармонізація повторюваних побудов. 

Образно-емоційне спрямування музики Дениса Січинського - переважаючі 
настрої смутку, туги, скорботи, що пов'язані зі складним внутрішнім світом митця, 
автобіографічним характером його творчості. Їх композитор втілює з допомогою 
основних музично-виражальних засобів, насамперед ладо-гармонічної мови. 
В образно-настроєвому плані, тематизмі, фактурі, мелодиці, ладо-гармонії, митець 
повністю залишається в руслі романтичної традиції з проявами народних засад. 

Гармонічна мови опери «Роксоляна», демонструє взаємопроникнення західно- 
європейської мажоро-мінорної системи та натурально-діатонічної, характерної для 
української народної музики. 


Окѕапа Руѕтеппа. Типе-Пагтопіс 1апгиазе ресийагійеѕ іп Пепуѕ УсйупзКуу’5 "КоКѕо- 
Іапа" орега. Пепуѕ Усйуп5Куу маѕ те айтог оў те ргя орега іп ше Уеяети Икгате. 
Орега "Кокѕоіапа" ураз игійеп оп Геу Озишуп5Куу ғедиеѕі. Тһе Ибтено јог те орега уаз 
утіпеп Бу Саїісіап роеї апа атаіеиг І. Гиѓѕук. Тйе апаузе4 орега’5 равтетз оийте Ше 
тоѕі ѓуріса! гесіпідиез оў пипе-Пагтопіс 1апзиаве. 


П 15 песеззагу іо ехріоге апа етріазіге Ше пагтошс 1апвиазе јеаіигеѕ оў Ше агіїѕі аз опе оў 
ше Іеааіпо іп ехргеѕѕіоп ої Пі5 тизіса! тіпКіпа. То аейпе сотроѕег тияс уе ргіпсіріе5, юг 
а аеерег ипаетзіапаїпя агііѕі готапис уе. ТНіз азресі паз пої гесеїуей ап а4едисие соует- 
азе т ше панопа! тизѕісоіову. 


Тһе апаіуѕіѕ оў һағтопу т "Кокѕоіапа" орега Бу Репуѕ 5іспуп5куу аетопягией Кагої 
Мікиіа’ѕ триепсе оп Ше сотроѕег іипе-һагтопу їПіпкіпо. Оепу5 Ѕісһупѕкуу иѕей тиѕісаї 
ехргеѕіупеѕѕ аісіаіеӣ Бу Ше аезіге іо тапуютт 115 ідепійу штоизй Ше ргіѕт оў готапис 
гепаепсіез т «їп Іе 5іеКіе» регіоа, та! Іей іо сотрйсаноп5 іп 1ипе-йагтопу ехргеѕѕіоп. 


Тһе тат јеаіиге оў Ше паттошс таіегіа! мйһ сіагіту апа аейттоп оў /ипсіїопа!-Пагтопіс 
іозіс 15 Ше іпітодисіїоп тю ше тияса! /аРгіс аітоѕі а! айег аотіпапі апа зифаоттапа! 
спога втоирз: Оз", ОБ", ОБ", РБ”, РрУП, ДРУ іпћегепі т готапис 51уЇе. 

То туріса! тето4$ ме сап тсшае ше иѕіпо оў еШіріїсаї рћгаѕеѕ. Аб ипсопуепіїопаї 5едиепсе 
ме сопѕійег Ше ѕираотіпапі-Яаотіпапі апа іпуегѕе сһаіпѕ оў 5еуепй спогаз апа уапои5 
Јипсіїопз. 


Үе або тееї роійопа! сотріпайоп те ѕиѕіаіпеа тату оп аФотіпапі ѕирегітроѕеа јеаіигезѕ. 
Тлеѕе гаіћег Бтоаа Пагтопіс іесһпідиеѕ ехіепа а јипсііопа! аѕресі апа таке соіокјиі ехргеѕ- 
ѕіоп. Тһе тизіса! сапуаѕ йа; Іовіс апа аупатіс5 иѕіпе шейет-отаег јипсіїопѕ-іопе ріап. 
Ригіпе та сопѕігисіїопѕ ше деуеіортепі 15 геасћеа Бу ўғедиепі спапеез5 оў іопаїйїіеѕ, апа 
Бу тајог-тіпог раутв. 

50, те сотроѕег’ѕ тизс паз јівигайуе апа етойопаі @тесноп. Тһе ргеуайпе тоо4 оѓ 
ѕадпеѕ, егіеў, ѕотгоу аѕѕосіаіеѕ тий а сотріех тпег урогіа оў ће агиз! 5 ашобіоягарніса! 
паіиге т ћіѕ уотК. Тһе тоѕі сотріете оў тет аїзріау іп Базіс тияса теапѕ оў ехргеѕѕіоп, 
езресіайу т ћіѕ ипе-пйагтошс [апвиазе. Репуѕ $ісһупѕкуу гетаіпѕ сотрієетеїу іп готапііс 
ітааійоп. 


Кеу могӣѕ: Репуѕ <ісһупѕкуу, һагтопу, юШоте, тиѕіс [апзиаве, готапіісіѕт. 
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МУЗИЧНИЙ ТАЛАНТ ШЕВЧЕНКА 


Розкривається майже невідома, але дуже суттєва грань таланту Тараса Шевченка – 
його музичне обдарування. Акцентується увага на вокальних здібностях поета, фольк- 
лористичній діяльності, музикознавчих та композиторських інтенціях (створював 
мелодії на власні вірші). Розглядається тісний зв'язок поетичного доробку митця з 
українською народною творчістю, зокрема з кобзарським мистецтвом, а також 
розповідається про музичні інтерпретації Шевченкової поезії. 

Ключові слова: Шевченко, музичний талант, співак, народна пісня, музична інтерпре- 
тація поезії, Лисенко, Людкевич. 


Тарас Шевченко – пророк, філософ-мислитель, поет, художник, академік гра- 
фіки, музикант, фольклорист-етнограф, археолог, історик, ерудований мистецтво- 
знавець. Мистецька постать Шевченка у всій своїй багатогранності є монолітна, 
цільна з нерозривною єдністю творчого мислення. Різні види художньої діяльності 
нашого митця становлять органічне ціле, взаємно розвиваючи, доповнюючи і 
пояснюючи один одного. 

Геній Шевченка яскраво світиться трьома рівноцінними гранями таланту — 
поезія, живопис, музика. Поетичне слово Шевченка стало вагомим чинником пробу- 
дження національної свідомості української нації – «Обніміться ж, брати мої, // Молю 
вас, благаю!» і сьогодні звучить надзвичайно актуально. Його унікальна творчість 
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завершила розвиток нової української літератури як важливої частки мистецьких 
надбань в загальносвітовій скарбниці духовних цінностей. 

Шевченко як маляр був таким самим «апостолом правди» і не ухилявся від 
тієї високої ідеї - любові до людськості, яка червоною ниткою проходить крізь усі 
його поетичні твори. Він одержав академічну освіту в Петербурзькій Академії 
Мистецтв у Карла Брюллова. Шевченко-художник працював у галузі станкового 
живопису, графіки, монументально-декоративного розпису та скульптури, доско- 
нало володів технікою акварелі, олії, офорта, рисунка олівцем і пером і є автором 
понад тисячі творів образотворчого мистецтва (втрачено понад 165 творів). В 1860 
році за офорти з картин К. Брюллова та автопортрети Шевченко дістає звання ака- 
деміка гравюри. Його малярські роботи відзначаються психологічною глибиною та 
віртуозністю штриха. Своєрідною за сюжетом, композиційною будовою та ідейним 
наповненням є картина «Катерина» (1842 р.). У ній, подібно до народних картин, 
кожен елемент зображення є певним символом: дівчина є уособленням України, а 
дуб символізує велич і красу України. Як художник, аквареліст, графік та живопи- 
сець Шевченко стоїть на рівні світового образотворчого мистецтва. 

Стосовно музичного обдарування Шевченка, необхідно відзначити, що музи- 
кальність взагалі є визначальною рисою менталітету українців. Композитор Петро 
Чайковський, прадід якого Чайка був козацького роду, зазначав: «Бувають щас- 
ливо обдаровані натури і бувають так само щасливо обдаровані народи. Я бачив 
такий народ, народ-музикант - це українці». Мабуть не знайдеться такого укра- 
їнця, який би не любив співати. Співав і Шевченко протягом усього свого життя. 
У народній пісні він знаходив розраду 1 відчував втіху і задоволення. Поет згадує 
своє сирітське безрадісне дитинство у вірші «А. О. Козачковському»: «Та сам собі 
у бур'яні, / Щоб не почув хто, не побачив, / Виспівую та плачу». 

Палку любов до народної пісні прищепили йому мати, яка співала колискові, 
дід - історичні (про Коліївщину), батько - чумацькі, сестра Катерина - ліричні 
пісні. Згідно свідчень сучасників, Шевченко міг слухати співи годинами в якомусь 
вдячно молитовному настрої. Спів для Тараса був органічною потребою. Панте- 
леймон Куліш згадував, що коли Шевченко співав, усі кругом замовкали і зачаро- 
вано слухали, а він співав людям на втіху та собі самому ще й на більшу. Шев- 
ченко мав тенор приємного сріблястого тембру. Його улюбленою піснею була 
«Ой, зійди, зійди, зіронько та вечірняя». Родич поета Варфоломій Шевченко 
згадував: «Я не знав людини, яка б любила наші пісні більше, ніж Тарас [...]. 
Кожне слово в його пісні зливалось з таким чистим, щирим почуттям, що не знаю, 
чи зміг який-небудь артист-співак виконати краще, ніж Тарас!.. Ніби 1 зараз бачу, 
як при кінці пісні тремтить його голос і на довгі вуса котяться сльози з очей». 
Високу оцінку Шевченкові-співаку дав відомий фольклорист Михайло Максимо- 
вич: «заслухувались ми співаючого Шевченка - цієї мистецької натури, що так 
багато відбилась у живопису, віршуванні, а найсильніше і найкраще в співі україн- 
ських пісень». Спів Тараса вражав щирістю, а його м'який, сповнений суму голос 
торкався найпотаємніших струн душі. Обдаровані композитори-аматори брати Яків 
та Федір Лизогуби - земляки і друзі Шевченка, згадували, що він співав приємним 
голосом з глибоким почуттям, проникливо. 
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Шевченко знав дуже багато народних пісень. Ліричні пісні були співзвучні 
його вразливій, ніжній душі. До інших улюблених пісень поета відносяться «Та 
нема в світі гірш нікому», «Тяжко-важко в світі жити», «Ой, у степу могила», «Та 
забіліли сніги», «Тече річка невеличка». 

Необхідно відзначити, що Шевченко все життя збирав і записував українські 
народні пісні, а деколи і сам створював мелодії до своїх віршів (наприклад, пісня 
«Ой, повій, вітре, з Великого Лугу та розвій нашу тугу»). Поет записував тексти 
пісень, а щодо мелодій, то завдяки своїй природній музичній обдарованості швидко 
їх схоплював і засвоював напам'ять. Був одним з перших фольклористів, який зумів 
побачити в народній пісні феномен української нації. 

Поетична спадщина Тараса виросла з української народної творчості, народ- 
ної пісні і, особливо, такого суто українського мистецького явища як дума. Шев- 
ченко захоплювався цим жанром народного героїчного епосу, що оспівував славні 
подвиги народу в його боротьбі за волю. В кобзарському мистецтві закодовані 
характерні риси національної ментальності українців, що виявилося суголосним 
світоглядним настановам і виражало глибинну, духовну сутність внутрішнього 
світу Шевченка. Зброєю Шевченка стало слово. Він добре розумів оживляючий 
наснажуючий вплив слова на людське серце. Поет пише: «Ну що б, здавалося, 
слова... / Слова та голос - більш нічого. / А серце б'ється-ожива, / Як їх почує!.. / 
Знать од Бога / [ голос цей 1 ті слова / [дуть меж люди». Народні пісні 1 думи дають 
людині силу, запалюють оптимізмом, наповнюють позитивною енергією, впли- 
вають на емоційно-вольову сферу, тобто врівноважують її психологічний стан, 
виховують високі морально-етичні якості, лікують та очищають людську душу, 
кличуть до добра і любові. Кобзарське мистецтво репрезентує синтез обох видів 
мистецтва - слова і музики, що характеризується спільністю образно-емоційної 
сфери. Поетичне слово Тараса акумулювало в собі дуже сильний музичний чинник. 

Вже сучасники, зокрема, Куліш, визнавали Шевченка потрійним поетом - 
слова, пензля і співу. Символічним є той факт, що першу свою збірку поезій 
Шевченко називає «Кобзар». Про глибокий органічний зв'язок поезії Шевченка з 
народною творчістю свідчить той факт, що назва «Кобзар», яку дав Тарас лише 
невеликій ранній збірці своїх творів, перейшла на увесь поетичний доробок митця. 
Особливо припали до душі нашого поета думи у виконанні славного бандуриста 
Остапа Вересая. З вдячності за високе кобзарське мистецтво, Шевченко передає 
йому свій «Кобзар» з дарчим написом, а також гроші. Цікаво відзначити, що деякі 
свої поезії Шевченко підписував ім'ям Кобзар Дармограй. 

Підтримуючи пісенно-епічну концепцію історії України, Шевченко закликає 
письменників та істориків прислухатись до живих звуків: «Прочитайте ви думи, 
пісні, послухайте, як вони співають, як вони говорять меж собою». 

Слід зазначити, що особливій музикальності Шевченкового слова сприяють 
також певні лінгвістичні характеристики української мови, а саме її акцентуація. 
Мовознавці відзначають гнучку рухливість акцентів та плавні сполучення звуків в 
українській мові на відміну від інших. Науковці дослідили, що акцент в україн- 
ській мові залежить не від градації сили голосу, а від звуковисотної його позиції 1 
має схильність більше до тонічності, ніж до динамічності. 
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Шевченко не уявляв собі життя без пісні. Коли малював, постійно наспівував 
народні пісні, чаруючи друзів і свого учителя «великого Брюллова». Зі спогадів 
Тараса відомо, що під час роздумів про майбутню картину «хто його зна - відкіль 
несеться, несеться пісня, складаються вірші, дивись, уже і забув, про що думав, а 
мерщій запишеш те, що навіялось». 

У період заслання українська пісня була для Шевченка розрадою для його 
стражденної душі. Навіть лірична поезія тоді творилась у жанрі народної пісні 
(«Зацвіла в долині», «Якби мені черевики»). А в поезії «І знов мені не привезла» 
(1848) Тарас пише: «Та розважу своє горе, / Та Україну згадаю, / Та пісеньку 
заспіваю». 

Народні пісні стимулювали також мистецько-образну сферу його поетичної 
спадщини, а яскрава їх мелодійність та наспівність перейшла і в поетичне слово 
Кобзаря. Майстерно поєднав народну ритміку з класичною, розробив нову форму 
ритмічної організації вірша на основі народної пісенної традиції і силабо- 
тонічного віршування (так званий Шевченковий вірш). 

Питання зближення Шевченкових поетичних побудов з музичними розгля- 
дала Олександра Цалай-Якименко. Зокрема відзначала багатоплановість узго- 
дження синтаксичних і мелодичних структур: «Так, на рівні віршових складів 
(«силаб») це музичні «такти», тоді як «синтаксичним стопам» - силабічним групам 
вірша - відповідають музичні «такти вищого порядку»; на рівні цілісних «віршо- 
вих рядків» функціонують «музичні речення», а «двовіршам», що поєднуються 
«римами», відповідає «музичний період» з двох «музичних речень», об'єднаних 
“кадансами» |...|. Ритміко-синтаксичне членування віршового тексту - це прямі 
аналоги до поширених у музиці прийомів структурного розвитку - «дроблення», 
«підсумовування», «подвійного підсумовування» як типів «масштабно-тематич- 
них перетворень» [16, с. 23]. 

Слід зазначити, що загадкові ритмо-мотиви Шевченкового експресивного 
вірша теоретичним поясненням філологів не піддаються. Насправді це є так звані 
«розкрилені» та «заокруглені», суто музикальні ритмо-мотиви. Ще Станіслав 
Людкевич відзначав: «Поезія Шевченка сшвна, [...] повна логічної простоти і 
симетрії, мелодійних повторень, рефренів, відзвуків - за всіма психологічними 
правилами врізується в пам'ять, |...| бо промощує собі дорогу до людського орга- 
нізму не лиш очима, т.є. діланням поетичних образів і красок на уяву, але й слухом, 
т. є. впливом ритмічно модульованих звуків [...] |...| його поезії надаються, таки — 
просяться до співу, до покладення на музику» | 10, с. 236). Народні пісні, які згадує 
Шевченко у своїх поезіях, є часткою духу самого поета, його внутрішнього світу. 

Шевченко добре орієнтувався в класичній музиці, знав сучасне йому музичне 
мистецтво, відчував його естетичну вартість, фахово розумів виконавську майстер- 
ність співаків та інструменталістів. Поет використовував музичну термінологію, 
яка свідчить про його обізнаність з музичними жанрами і формами. Шевченко сам 
добре грав на кобзі та бандурі і дуже любив м'який тембр віолончелі. Герой його 
повісті «Музикант» характеризує цей інструмент, що тільки одна людська душа 
може так плакати 1 радіти, як співає і плаче цей чудовий інструмент. 
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Шевченко був інтелігентною людиною, спілкувався з науковцями, лтерато- 
рами, музикантами, часто відвідував концерти, вистави. Численні музичні вражен- 
ня щедро розсипані в його творчому доробку. Зокрема, у повісті «Музикант» 
згадуються відомий німецький віолончеліст і композитор Бернхард Ромберг 
(1767-1841), знамениті бельгійські скрипаль і композитор Анрі В'єтан (1820-- 
1881) та віолончеліст і композитор Адрієн Франсуа Серве (1807-1866), які гастро- 
лювали в Петербурзі. Надзвичайно символічно, що головний герой цієї повісті — 
скрипаль Тарас - має багато спільних рис із самим Шевченком, включно з іменем. 
Спостереження над музичними шедеврами таких композиторів як Дж. Россіні, 
В. Белліні, Ф. Шуберт, Ф. Мендельсон, К. Вебер, Дж. Верді, Ф. Ліст та інші поет 
записував у щоденнику. Вони свідчать про тонкий художній смак і надзвичайно 
ніжну і чутливу душу Шевченка. Відомими є його вислови «Божественний Гайдн!», 
«Великий Бетговен», «Моцарт - чарівник», а прослухавши оперу М. Глінки «Життя 
за царя», промовляє: «Геніальний твір! Безсмертний Глінка!». І це тоді, коли 
офіційна думка столичної аристократії охрестила музику опери «кучерською». 
Улюбленим композитором нашого поета був Фридерик Шопен. Захоплення 
музикою Шопена було у Шевченка не випадковим. Вона приваблювала його, 
насамперед, щирістю ліричного висловлення, яскравою мелодійністю польської 
народної інтонації та щемливою тугою за Батьківщиною. 

Серед різноманітних творчих контактів Шевченка особливе зацікавлення 
викликає багатолітня дружба з українським співаком і композитором Семеном 
Гулаком-Артемовським. Одну з своїх пісень «Стоїть явір над водою» композитор 
присвятив Тарасу. Був одним з небагатьох близьких Шевченкові людей, хто не 
відцурався від нього в роки заслання. Зберігся лист поета, надісланий з далекої 
неволі, в якому Шевченко пише: «Благороднійший ти з людей, брате-друже, мій 
єдиний Семене!... Ну скажи по правді, - чи є де така великая душа на світі, окромя 
твоєї благородної душі, щоб згадала мене в далекій неволі та ще й 15 карбованців 
дала?... Благодарю тебе всім серцем і всім помишленієм моїм». 

З музичних знайомств Шевченка варто відзначити і згаданих вище братів 
Якова та Федора Лизогубів. Вони були щирими патріотами України і так само, як і 
Гулак-Артемовський не покинули свого друга в неволі і постійно допомагали 
йому матеріально. 

Отже, спілкування Шевченка з музикантами свого часу сприяло розширенню 
музичного світогляду поета. Він був дуже чутливим, тонким музикантом-інтер- 
претатором, вдумливим музикантом-критиком, музикантом-мислителем. 

Що саме приваблює композиторів у поетичному всесвіті Шевченка? Поряд з гли- 
биною ідейного наповнення, визначальною є музикальність Шевченкового слова, 
зумовлена унікальністю його мистецького обдарування. Наспівність, мелодійність 
поезії Шевченка дала поштовх до написання численних музичних композицій майже 
всіма українськими композиторами. Показово, що найбільшу кількість творів на 
слова Шевченка написав Микола Лисенко. Загальновизнано, що твори Лисенка за 
Шевченковою поезією стали найдосконалішими зразками синтезу музично-пое- 
тичних образів. Для Лисенка Шевченкова муза була особливо близькою, бо про 
своє життєве кредо митець так висловився в одному з листів до Філарета Колесси: 
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«Не моє особисте „я” мені любе в моїх роботах, бо я освічений собі чоловік 1 
перенятий глибоко ідеєю добра до моєї Вітчизни, роблю й працюю на користь їй. 
Під цим стягом тільки й повинно ходити й ділати...» [9, с. 267]. 

Музикою до «Заповіту» Шевченка Лисенко розпочав унікальний цикл вокаль- 
них творів на слова одного поета - «Музика до Кобзаря». До нього увійшли ком- 
позиції (приблизно 100), які відрізняються за жанровими ознаками. Це пісні, 
дуети, тріо, квартети, хорові поеми, кантати. У п'ятичастинній кантаті «Радуйся, 
ниво неполитая!» слідом за Шевченком Лисенко висловлює тверду впевненість у 
тому, що настане час, коли «Незрячі прозрять |...|, німим отверзуться уста; 
прорветься слово, як вода, і дебрь - пустиня неполита, зцілющою водою вмита, 
прокинеться». Прекрасна і виразна музика кантати Лисенка логічно розвиває і 
посилює поетичні образи. 

Власне творчість Шевченка стала тим джерелом, з якого бере початок фор- 
мування яскравого національно-визначеного обличчя української музики у твор- 
чості основоположника української композиторської школи Миколи Лисенка. 

Кантата-симфонія «Кавказ» Станіслава Людкевича є монументальним, натх- 
ненним твором. Полум'яне поетове слово в музиці звучить як непереможна пісня- 
гимн: «Борітеся - поборете, / Вам Бог помагає. / За вас правда, за вас слава, / І воля 
святая!». 

Одним з перших друкованих музичних творів на текст Шевченка є солоспів 
«Сирота» («Нащо мені чорні брови»), автором якого став друг поета Микола 
Маркевич (1847). Першою оперою на Шевченкову тематику є «Катерина» Миколи 
Аркаса (1891), а першим балетом - «Лілея» Костянтина Данькевича (1939). 

Значення поезії Шевченка для розвитку української музики важко пере- 
оцінити. Два корифеї української музики - Микола Лисенко і Станіслав Людкевич 
стверджували, що мудре, відважне, сильне, вольове, полум'яне слово Шевченка та 
його страдницьке життя зробило їх українцями і мало вирішальне значення у 
тому, що вони стали на важкий, але почесний шлях служіння рідному народові. 
Людкевич писав, що коли б не поезія Шевченка, то він, мабуть, взагалі не став би 
композитором, а Лисенко - дворянин, син полтавського поміщика, власника крі- 
пацьких «душ», схилив свою голову у побожному поклоні перед сином кріпака і 
беззастережно віддав його могутньому слову свою співучу душу. 

Феноменологічна постать Тараса Шевченка появилася в критичний момент 
розвитку української нації. Поет писав: «Заснула Вкраїна, / Бур'яном укрилась, 
цвіллю зацвіла, / В коморі, в болоті серце прогноїла / І в дупло холодне гадюк 
напустила, / А дітям надію в степу оддала». 

Його голос розбудив в українців почуття національної гідності і вказав шляхи 
подальшого історичного розвитку - до створення власної, незалежної, соборної 
держави України. В цьому і полягає велична місія Шевченка, до якого люди часто 
зверталися: «Батьку Тарасе!». 

Як сказав професор Іван Огієнко, а згодом митрополит УАПЦ Іларіон, - хто 
служить народові, той служить Богові. А Шевченкова глибока віра в Бога гідна 
наслідування. В листі до рідного брата він писав: «Я нікого і нічого не боюся, а боюся 
лишень одного, щоб Ісус Христос не відвернув від мене Свого обличчя». 
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Дуже актуально звучать сьогодні пророчі поетові рядки: «Свою Україну любіть, / 
Любіть її [...] Во время люте, / В останню тяжкую минуту / За неї Господа моліть!» 
Відомий німецький філософ та письменник Йоан Гердер (1744-1803) стверджував, 
що Україна стане новою Грецією - у неї прекрасна природа, щедра земля і її вели- 
кий музично обдарований народ прокинеться для кращого життя. 

З появою Тараса Шевченка настала ера українськості і вона не минеться, бо: 
«Жива Душа поетова святая, / Жива в святих своїх речах, / [ ми, читая, оживаєм / 
І чуєм Бога в небесах». 


Окѕапа ХаКНагсПик. 5ПеусНнепко 5 Мизіса! Таїіепі. Тпіз аптісіе геуеаїз аїтозі ипкпоут Биї 
уеку явшйсат ѕійе оў ше 1а1епі оў ОКгаіпіап зетиз Тагаѕ $ћеусһепко - Пі5 тиѕіса! ѕКі5. 
АІгеаау һіѕ сопіетрогагіеѕ, іпсімаїпе Рапіеіеітоп Киііѕћ (ОКгаіпіап уэтиег), гесояпігеад 
Упеуспепко аз те роеі – оў уоғаѕ, Бгиѕћ апа ѕопе. Тһе рас! та! Піз рту соПеспоп оў роет5 
УпеуспепкКо сайеа "Кобгаг" (КоБзаг — ОКгаіпіап /0ЇК утвег мћо ассотрапіеѕ Ніз ѕіпеіпо оп 
тибзісаї іпзітитепі сайеа Кођҳа) 15 зутройс. Тиз Їіетопѕігаіеѕ Пе огвапіс ипіїу оў ће роейс 
апа тиѕіса! /асіог т 5 Шетагу жоға. Ассотатя іо Ше рготіпепі ОКгаіпіап тиѕісоіовіѕі 
Муко[а Согаїіусһик Тага5 $һеусһепКо 15 те тоѕі тиѕіса! роеї іп Ше угогій Ійегаіиге. 

ЕО 50185 ѕійтиіаіеа агііѕііс апа ітаѕіпаійуе ѕсоре оў 5йеусйепко’5 роейс Пегіазе, іһеіг 
зтей теіойу апа ѕуееіпеѕѕ тоуеа іо м5 роейс могі. Тағаѕ таѕіегиПу сотрфіпеа рю 
гпушт5 ий сіаззісаї тпуйтз. Не деуеіореа а пем јогт ої гпуїтіс роет Баѕеа оп Ю 5018 
тгадйіоп апа 5уПабіс-іопіс уегѕійсайоп (саПеа $һеусһепко'ѕ роет). 

Упеуспепко сошШ4Ап”1 ітавіпе Ше типо ѕопеѕ. Мше раіпіїпе рісіигеѕ, Пе аімауѕ диіейу 
запа /0ЇК 50195, мћісћ јаѕсіпаѓіеа ћіѕ јгіепаѕ апа іћеіг іеасћег - Пе "огеаї ВтуиЦоу" (Кай 
Рауіоуісћ Вгушоу - раітег, ргојеѕѕог оў бат! Раетзриге Асадету оў Агіз). Ког Тага5 
ѕіпвіпе маѕ ап огвапіс песеѕѕйу. КиЙзй ғесаПеа Та! уйеп УПпеуспепко 5апв а ағоипӣ 
Бесате дийе апа Ііѕіепеа ѕреПроипа, ѕоте уга5 сгутв, апа Пе запа јог м5 апа реоріе'ѕ 
аеіећ. 5Упеуспепко һаа а ріеаѕапі уоісе оў 5Иуег іопе — Іепог. Тагаѕ ѕапе гот Пеагі апа ураз 
гесозпігеа аз а тие |0ЇК ѕіпеег оў ОКгаіпе. Ніѕ јауогійе ѕопе маѕ "ОН, соте ир, соте ир, Па! 
еуепіпо яаг” - “Ой, зійди, зійди, зіронько та вечірняя". 

АП м5 Ше 5ПпеуспепКо заштегеа апа тесотае4 Окгаіпіап рю 50пз5. Ѕотеіітеѕ һе сгеаіеӣ 
теіоаіеѕ јог Пі5 сут роетѕ (јог ехатріє, Ше 5опв "Ой, Ыоу, міпа, гот Стеаї Меадоу апа 
ѕсайегѕ оиг 5оттом’5" — "Ой, повій, вітре, з Великого Лугу та розвій нашу тугу"). 
Упеуспепко угаз пиеШвет тап, Пе ѕроке тий оиіѕіапаіпе ѕсіепії515, угійег5, тизісіап5, ойеп 
айепаеЧ сопсегіѕ апа регјоттапсеѕ. Не а[5о маѕ ме опетей іп сіаззісаї тияс, т 
сопіетрогагу тизісаі агі, Пе Дей ўпе аеѕіћеііс уаїше апа тогеоуег Ше а ргојеѕѕіопаі 
ипдегѕіооа регіогтіпя 5КШ5 оў ѕіпвегѕ апа тятгитетай515. Ніѕ јауогйе сотрозег уаз 
Егідетік Спорт. П зпошА Бе поле фа! 5йеусйепко һаа ріауеа Коза апа Рапаита итзе} 
апа йе Іоуеа соға! іопе оў сео. 

Миясашу оў ЭйеусйепКо’5 могаѕ апа Ше аерй оў ий; ійеоіовіса! сопіепі вауе гіѕе 10 
питегоиѕ тизіс іғаскѕ аітоѕі оў ай ОКгаіпіап сотроѕегѕ. Опе оў ше ўїгѕі ргіпіеа тияс 10 
5йеусйептКо’5 Техі 15 50по "Отрйап" - “Сирота” ("Еог ућаі те Баск еуергоуѕ" - “Нащо 
мені чорні брови”) Бу роег’5 рлепа Мукоа Магќеуісћ (1847). Тһе Тг5і орега - "Саіћегіпе" 
Бу Мукоїіа Агказ (1891) апа те Тг5ї БаПеі - "у" Бу Сопѕіапіїпе Рапкеуісћ (1939). Тһе 
Іагвеѕі питрег оў могкѕ оп $ћеусһепко "5 Гугіс5 итое Мукоіа Гуѕепко. Мукоїіа Гуѕепко Бу те 
тизѕіс іо "Теяатет!" – "Заповіт" Бевап ипідие іп угогіа оў тиѕіс ѕегіеѕ ої уосаї могкѕ іп те 
улогаз оў опе рое! - "Мизіс іо 5Пеуспепко 'ѕ "Кофгаг" (абои! 100 ѕопеѕ). 
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Мукоіа Гуѕепко апа $іапіѕіау Гупакеуусі, го Іеайїпе Паигез о) ОКгаіпіап ргојеѕѕіопаї 
тибзіс, сіаїтеа йа! урізе, Бгауе, 5їгопе-улійеа, Легу 5Пеуспепко 5 угога апа һіѕ Ше ої зиррет- 
тв таде Шет геайзе Шетееіуез аз ОКгаіпіапѕ апа іћаї уаз списіаі іп Безтитз оў Шеїг 
айїїсий Би! попогабіе мау іо ѕегуе Ше папуе реоріє. 


Кеутогаз: Ѕһеусһепко, тизісаї їаіепі, 5іпоег, /0Їк ѕопе, тизіса! іпіегргеіаїіоп ої роепу, 
Гуѕепко, Гуиакеуусћ. 
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МУЗИЧНІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ФІЛОСОФСЬКИХ КОНЦЕПТІВ 
ПОЕЗІЇ ІВАНА ФРАНКА У ТВОРЧОСТІ М. СКОРИКА 


Здійснено аналітичний огляд та герменевтичний аналіз опусів Скорика на вірші Франка, 
узагальнено їх характеристики, такі як узгодження «високого» і «популярного», 
«модерну» і «традиції», що характерно для позицій егалітарного мистецтва, усклад- 
нення музичної лексики, композиторське прочитання семантичних кодів на різних рівнях 
поетичного змісту: філософському, емоційному, етичному та асоціативному. 


Ключові слова: Іван Франко, егалітаризм, музичні інтерпретації, Мирослав Скорик. 


Постать Івана Франка є одним з феноменів української культури, який впро- 
довж століть реалізує свій потенціал та досі залишається в площині найрізнома- 
нітніших зацікавлень. Філософські рефлексії Франка над національною ідеєю лягли 
в основу художньо-образного розгортання в його письменницькій творчості. Сфера 
його діяльності та мистецького зацікавлення, коло жанрів та образів заторкнули 
тогочасні явища в українському та світовому мистецькому просторі. Багатогранна 
постать письменника неодноразово ставала об’ектом гострих дискусій та полеміки 
різних поколінь дослідників творчості письменника, мистецтвознавців, критиків, 
усіх, хто намагався осягнути величину його творчого генія. Іван Франко був 
непересічним знавцем світової філософії в перспективі її історичного розвитку та, 
не залишивши жодної «грунтовної» філософської праці, став філософом по духу 
та у своїй глибинній сутності, а сама філософія проникла у всі сфери його творчої 
діяльності. При глибшому прочитанні поезії Франка основні позиції філософських 
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візій його поетичних концептів розуміються нами вже не як постмодерн, а швидше 
як естетичні вимоги до мистецтва нового тисячоліття. 

Злам художньої свідомості кінця ХХ - початку ХХІ століття, пов'язаний з 
прагненням вписати українську культуру у західноєвропейський контекст та пере- 
осмисленням естетичних орієнтирів, спрямував сучасних українських компози- 
торів на пошук нових способів вислову в музичному прочитанні поетичного слова 
Франка. Інтерпретація його поезії у творчості Мирослава Скорика збагатила му- 
зичну франкіану кінця ХХ - початку ХХІ століття переосмисленням франкового 
слова відповідно до естетичних вимог сучасного мистецтва. У зв'язку з цим основні 
положення статті грунтуються на визначенні особливостей у трактуванні філо- 
софських візій поетичних концептів Франка композитором у вимірах сучасної 
естетики. 

Філософський спектр образів та символіки поезії Франка розглядається у літе- 
ратурознавчих працях Василя Щурата [13], Ярослава Грицака [2], Оксани Забужко 
[3], Ярослава Гарасима [1] та багатьох інших. У музикознавчій літературі пробле- 
матика, пов'язана з інтерпретацією поезії Франка українськими композиторами 
знайшла висвітлення у дослідженнях С. Людкевича, М. Загайкевич, С. Павлишин, 
Л. Кияновської, А. Терещенко; окремі актуальні аспекти музичної франкіани роз- 
глядаються в розвідках Л. Яросевич, Л. Пархоменко, Я. Якубяка, О. Козаренка. 
Проте питання музичної франкіани останніх десятиліть поки що не знайшло 
наукове втілення у вище перелічених працях, серед яких послідовно до висвіт- 
лення цієї теми зверталася Л. Кияновська. Отож метою нашої статті є визначити 
специфіку авторського трактування та особливостей музичної інтерпретації 
філософських концептів поезії Франка у творчості Скорика. 

Саме на перетині шляхів філософської самоідентифікації та літературного 
обдарування знаходиться творчий геній Івана Франка. В цій багатогранній та 
неоднозначній постаті злилися воєдино дві концептуально різні, і водночас взаємо- 
доповнюючі, начала - діонісійське та аполлонівське'. Так, Євген Маланюк зазна- 
чає: «При всім незаперечнім темпераменті Франка, при всім, глибоко, щоправда, 
захованім жарі його серця, почуття Франка - в його поетичній творчості - завжди 
проходять крізь суворий фільтр інтелекту. Можна заризикувати припущення, що 
навіть безсумнівно-емоціональну свою енергію він умів не раз як би трансфор- 
мувати в енергію інтелектуальну, сили «діонізійського» походження - піддати мірі 
і цілеспрямованості чисто «аполлінійським»» [9, 9-10). 

Зазначимо, що для визначення особливостей музичної інтерпретації поетич- 
них творів Франка необхідно окреслити основні позиції філософських візій його 
поетичних концептів: 

- національна трансформація романтичного образу мистця-Месії, котрий здатен 
повести за собою народ через усвідомлення своєї національної вартісності та 
духовного переродження етнічної маси в освічену спільноту українців (поеми 
«Мойсей», «Іван Вишенський», «Каменярі» та ін.); 





1 ЕА а ам . . са її 

Аполлонійство і діонісійство - це дві природні засади європейської культури, з яких 
перша сповідує мудрість, спокій та раціоналізм мистецтва, друга дає волю людським 
інстинктам, виразу підвищеної емоційності та чуттєвості (за Фрідріхом Ніцше). 
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— звернення до фольклорних джерел та національних традицій як своєрідних 
архетипів національної свідомості («Лель і Полель»); 

— заторкнення тем соціологічного спрямування («Бориславські оповідання»); 

- глибинне розуміння індивідуальної психології, застосовуючи нову методо- 
логію, пов'язану з теорією генетичної спадковості поведінки та впливом соці- 
ально-суспільного середовища на характер героїв («Гава і Вовкун», «Мані- 
пулянтка», цикл «Рутенці» та ін.); 

- наближення до передекспресіоністичних концепцій «гріховності» людської 
сутності, переоцінка усталених моральних принципів та духовних цінностей 
різних верств населення («Основи суспільности», «Для домашнього огнища», 
«Маніпулянтка» та ін.); 

- роздуми над причинами кризи людського суспільства із акцентом на суспільні 
політично-економічні процеси («Борислав сміється» та ін.); 

- розуміння мистецтва як етично-моралізуючої сили, основного рушійного 
концепту національного поступу на шляху до духовного пробудження суспіль- 
ства та визначального чинника катарсису внутрішньої людської сутності 
(притчі з «Мого Ізмарагду»). 


Не претендуючи на вичерпність, вказуємо на виняткову здатність Франка, 
одного з очільників відродження національної духовності, трансформуватися у 
сучасному вимірі і, фактично, перегукуватися з запитами нового українського 
суспільства, яке попри нестабільну політично-економічну ситуацію все ж шукає 
нових шляхів для реалізації свого національного потенціалу. Так, Богдан Якимо- 
вич зазначає: «Генії завжди випереджують час, у якому живуть. Вони незручні для 
загальної маси людности, бо ідеї, які народжуються у головах геніїв часто-густо 
незрозумілі, складні для осмислення. Власне передчасні Франковими вершинами є 
його твори, поетичні та прозові збірки, наукові трактати; його низинами - часто 
глуха стіна непорозуміння сучасників. Останнє вже в минулому. Для нащадків 
залишилися вершини» (54, 497]. 

Завдяки переосмисленню суспільних процесів світової історії Франку вдалося 
випередити своїх сучасників, фактично, на півтора століття та окреслити у своїй 
багатогранній діяльності естетично-духовні парадигми кінця ХХ - початку ХХІ 
століть. Постать мистця, його філософська, публіцистична, художня спадщина та 
роль у розвитку суспільно-політичної думки залишається актуальною і важливою 
для національного самоусвідомлення українців на сучасному етапі становлення та 
утвердження української національної ідентичності як в межах самої держави, так 
і в європейському контексті. 

Духовно-етичний зміст глибоко національних творів Франка знайшов гармо- 
нійне порозуміння з естетичними засадами егалітарного мистецтва в творчості 
Мирослава Скорика. Цей діалог двох мистців, двох епох почався вже з дипломної 
роботи композитора, а саме - кантати «Весна», яку він написав у 1960 р. при 
закінченні Львівської консерваторії (нині - Львівської національної музичної 
академії ім. М. В. Лисенка) в класі Адама Солтиса. 

У цій ранній спробі композиторського пера Скорик вже засвідчує певні риси 
індивідуальної манери письма, особливості своєї художньої системи та нове спри- 
йняття поетичної філософії видатного поета. Цей твір став початком тривалого 
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процесу формування стилю композитора під призмою «нової фольклорної хвилі». 
Композитор вибрав п'ять поезій із циклу «Веснянки» (збірка «З вершин і низин»), 
які, в алегоричній формі, змальовують не просто весняне пробудження природи, а 
«весну цілого народу». 

На рівні композиційної структури окремих частин та драматургії загалом 
Скорик досягає близької спорідненості із літературним джерелом: І частина 
«Дивувалась зима» - варіантно-варіаційна форма - традиційна для українських 
народних пісень, що підкреслює фольклорне начало; головний мотив цієї частини 
типово веснянковий і дещо нагадує мелодію української народної веснянки «Бла- 
гослови, мати»; П частина «Гримить» містить ознаки рондальної та варіантно- 
куплетної форми, яка змальовує кілька кіл весняної грози-боротьби; Ш частина 
«Гріє сонечко» - скерцо, яке передає радісний настрій весняної природи; ІУ час- 
тина «Розвивайся, зелена діброво» - подвійна фуга з двох тем: перша змальовує як 
«оживає природа», а друга - нагадує за своєю структурою та інтонацією гаївку з 
яскравою ладовою ознакою мелодичного мінору; У частина «Земле моя» - 
контрастно-складена, в ній проводяться ремінісценції з попередніх частин, що є 
об'єднуючим чинником циклічної структури кантати. Для підсилення веснянкових 
символів, закладених у поезії Франка, Скорик використовує різноманітні звукозо- 
бражальні ефекти та палітру сучасних музичних засобів. На противагу пошире- 
ному твердженню в радянський час про те, що патріотизм повинен бути окресле- 
ний лише традиційними виразовими засобами в музиці, спрямований до «масово- 
го» слухача Скорик вже у першому зверненні до поезії Франка не тільки подолав 
загальні штампи, які склалися в суспільстві, а й зумів реабілітувати та винести до 
широкої аудиторії правдиве філософське значення франкового слова. Також 
композитору вдалося трансформувати засади національної професійної школи, 
звернення до фольклорних джерел через систему сучасних засобів виразності та в 
контексті естетики «неофольклоризму». 

Симфонічно-хореографічна поема «Каменярі» (1967), написана на лібрето 
Василя Народенка, звертається, як стверджувалось радянськими франкознавцями, 
до «революційно-конфліктної» сторінки у творчості Франка. Проте яскраво-філо- 
софський зміст музики Скорика вже вдруге наштовхує слухача на нові символічні 
рефлексії, що не вписуються у рамки заниженої радянським трактуванням рево- 
люційної прикмети поезії Франка. 

Композитор уникає елементів танцювальної жанровості і конкретно-зображаль- 
ного звукопису, характерних для балетної манери письма, натомість використовує 
емоційно-експресивну музичну мову, притаманну, здебільшого, драматичному 
симфонізму. Це розвіює певний поверхнево-революційний німб, який стільки 
років нависав над поемою «Каменярі». Вже у повільному вступі похмура тема 
фагота, яка фактично є лейттемою усього твору, змальовує той «дивний сон», в 
якому пусті та дещо «приглушені» октави в партії контрабасів та арфи досягають 
ефекту просторовості, вторуючи картині, яка відкривається перед Франком у цьому 
сновидінні, а саме - «безмірна, пуста і дика площина». Інтонаційна спільність цієї 
лейттеми з усіма іншими створює один узагальнюючий образ каменярів, у якому 
кожна наступна тема лише поглиблює його. Лірична побічна партія уособлює 
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жіноче начало в симфонічній поемі та кореспондує до таких рядків поета: «І знали 
ми, що там далеко десь у світі, Який ми кинули для праці, поту й пут, За нами 
сльози ллють мами, жінки і діти». У балеті цей образ підсилений появою на сцені 
жінок-плакальниць, які символічно єднаються у траурний танок. Несподіваним 
моментом в розробці є поява нової маршової теми, яка близька своїм образним 
тематизмом та наступальним рухом до «теми нашестя» із симфонії Дмитра Шос- 
таковича. В досліджуваному творі - це так звана «тема прокляття», яким нагоро- 
джують «други й недруги, гнівнії та сердиті»і каменярів, «і намір наш, 1 діло». 
Реприза є основною кульмінацією усієї поеми та найвищим композиторським 
втіленням франкового задуму: «Нехай прокляті ми 1 світом позабуті! Ми ломимо 
скалу, рівняєм правді путі, І щастя всіх прийде по наших аж кістках». У цьому 
високодуховному та ідейно-філософському прочитанні поезії «Каменярі» Франка 
Скорик першим наблизився до розуміння «золотого зерна» антропоцентричної 
філософії світу, яку так бережно плекав український поет на рідній землі в 
контексті майбутнього національного катарсису. 

Оперу «Мойсей» (2000), написану на лібрето Богдана Стельмаха, можна сміло 
співвіднести з постулатами «егалітаризму» сучасного мистецтва (від французького 
слова беаїйе - рівність). Цей термін вживається в соціології для визначення кон- 
цепції створення суспільства з рівними можливостями щодо управління і доступу 
до матеріальних благ усіх його членів. Люба Кияновська засвідчує про «егаліта- 
ризм у музиці» як «особливу світоглядну основу мистецького виразу, яка перед- 
бачає рівновагу між елітарним (високим, академічним) стилем і масовим демокра- 
тичним способом вислову, що його здатна зрозуміти ширша аудиторія. Водночас, 
це мистецтво, що апелює до традиції, вступає з ним в діалог і трансформує в 
сучасних культурологічних вимірах різні, часто протилежні рівні свідомості та 
підходи» |7, 381]. У статті першочергово висвітлюється проблематика інтерпре- 
таційної відповідності та розбіжності у філософських прочитаннях Франка та 
Скорика через осмислення естетики «егалітаризму». 

Сам композитор підкреслює непостмодерність його творчого задуму у ство- 
ренні опери та співвідносить авторський підхід з критеріями, характерними для 
егалітарного мистецтва: «В цій опері я втілив власне розуміння «сучасности в 
музиці» - не в тому сенсі, в якому розуміють його деякі колеги, тобто у зверненні 
до рафіновано-авангардових прийомів виразу (вони вже перебриніли кілька десяти- 
річ тому), а у відповідності до реального звукового світу, в якому ми живемо. Ново- 
романтичне, сповнене прагнення до краси і чутливості мистецтво щораз більше 
завойовує позиції, саме в ньому я вбачаю сучасність і майбутнє - не лише для про- 
фесіоналів-музикантів, а насамперед для тих, хто прагне любити музику» | 10, 52]. 

Індивідуальне розуміння категорії національного та її втілення в опері 
прослідковуємо вже у характеристиці головних образів. Образ Мойсея у поемі 
Франка складається з трьох основних аспектів: біблійний пророк, духовний «буди- 
тель» нації, автобіографічний образ самого Франка (в пізньоромантичному тракту- 
ванні Поет-Месія). В музичному прочитанні Скорика зберігається триєдиність 
образу з позиції «універсальний - національний - індивідуальний», проте на 
відміну від Франка, акцент на перших двох позиціях та чіткий розподіл між 
Поетом та Пророком. Алегорія франкового образу Народу, до якого звертається 
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Мойсей полягає у потрійному значенні, поданому Франком для осмислення цього 
образу: ізраїльський народ; український народ; народ як окрема спільнота націо- 
нальної інтелігенції, в серце якої Бог вклав «творчі сили», що гнатимуть її у «при- 
значене місто». 

Релігійно-символічне значення числа «3» для християн усього світу Скорик 
підкреслює за допомогою музичних конструкцій та тематичного розвитку музич- 
ного матеріалу. Це відображається і в трьох іпостасях Мойсея, і в потрійному 
трактуванні народу, в наскрізному розвитку тричастинної структури як в Пролозі, 
так і в центральній сцені Мойсея з І дії, а також в трьох хвилях спокуси з П дії. 
Композитор формує свій суб'єктивний погляд на тенденції, які притаманні сучас- 
ному глобалізованому суспільству на початку ХХІ століття: протистояння «земного 
і небесного» в духовному світі людини; суб'єктивна візія національного первня в 
опері, ледь виражені алюзії до національного «музичного словника»; розуміння 
образу народу як всезагального на сучасному етапі розвитку людства, звідси - 
тяжіння до самоідентифікації та самопізнання (чого немає в літературному джерелі). 

Опера «Мойсей» засвідчує новий етап у музичному прочитанні поезії Франка, 
та, повертаючись до витоків франкової філософії, є своєрідним «викликом» суспіль- 
ству, вихідною точкою у переосмисленні своїх духовних, естетичних і націо- 
нальних цінностей у вирі глобалізації суспільства ХХІ століття. Ці категорії ком- 
позитор послідовно втілив засобами сучасного музичного вислову на всіх рівнях 
музичної організації оперного полотна. 

Аналітичний огляд та герменевтичний аналіз опусів Скорика на вірші Франка 
дозволив узагальнити наступні їх характеристики: узгодження «високого» і «по- 
пулярного», «модерну» і «традиції», що характерно для позицій «егалітарного» 
мистецтва; значне ускладнення музичної мови; повернення до глибинних націо- 
нально-ментальних пластів, - як у формі прямих апеляцій, так і в опосередкованих 
алюзіях. Інтонаційно-семантичні джерела аналізованих творів віддзеркалюють 
найтонші рівні поетичного змісту: від філософського, етичного - до емоційного та 
асоціативного. Ці аспекти композиторського прочитання семантичних кодів, що 
лягли в основу філософських концептів франкової поезії, формують усвідомлення 
поетом і композитором цілісної картини генетичного коду нації та шляхів 
становлення української ідентичності. 

Музична франкіана Скорика узагальнила тенденції музичної інтерпретації 
франкового слова, які склалися в галицькій музичній школі на кінець ХХ століття 
і сформувала нові вектори трактування філософських концептів поетичної твор- 
чості Франка у вимірах сучасної естетики. 


Попа ЕПек. Миѕісаї іпіегргеіайопѕ о} рһіїоѕорћіса! сопсеріѕ оў Грап Егапко'ѕ роейу т 
Мугоѕіау 5Когук'я тизіс. Агі тоуетепі аѕѕосіаіеа угйй Чгуїпо оп’ пем аезйейс репсптагке, 
Лпаїпе а сотрготіѕе Беїугееп 'шай’ апа 'роршаг' агі, паз аїгестіва ше сгеаїує вепеѕіѕ о Іміу 
сотрозег ѕсһоої оў Іаіе 20" – еату 21" сетигіез 10 5еагсй јоғ а тойет іпіегргеіайоп оў 
ЕтапКо аіѕсоигѕе фа! угоціа тееї ше гедиігетепіѕ оў йе пеуу ОКгаіпіап 5осігету. 

А сопѕіѕіепі іпіегргетег оў Етапко'ѕ умотк 15 Мугозіау УКогук. Ніѕ “аіаіовие” ий Егапко 
Безап гот ЅКкотук'ѕ сапіаїа Уезпа (5рпив, 1962), мћһісһ маѕ а мотк итшеп јог м5 втади- 
айоп ехат. Оп Ше сопітагу іо роршаг аѕѕегіоп іп Ше Золе! ега Ша! раігіоїіѕт ѕһоиа Бе 
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аеііпеаіѓеа ошу Бу ітаййіопа! аерісіує теапѕ т тияс, М.УКотук т 5 апетрі іо јогумага іо 
'таѕѕ' аийіепсе аїгеаду т Пе рт! ааӢйгеѕѕіпо іо Егапко'з роеїгу пої опу оуегсате соттоп 
ѕіатрѕ ргеуайіпе т 5осіеєту Би тапазеа іо гепафійшате апа Биив іо а угідег аийіепсе {гие 
рійозорпісаї теапіпе оў Егапко 5 мога. 

Тіз «діаіовие» сопипие4 іп Ше зутрПпопіс-спогеозтарнісаї роет Катепіагі (Тпе Коск 
Втеакегу, 1967) апа сшитеие4 іп Моѕеѕ орега сотріетеа т 2000. Орега Моѕеѕ 5йом’5 пої 
опіу сотріетеїу пеуу 5їаве т те тияса[ гепаегіпо оў Етапко'ѕ роеїгу, Би! гетитп5 10 Ше гоо15 
ої Етапко'ѕ рћШоѕорћу апа 15 а Кіпа оў спаШепеяе" јог те ѕосіеіу апа а зіагііпе роїпі т 
гећіпкіпе шеїг 5рігйшаї, аезШейс апа элает - пайопа! уаіиеѕ іп ше уотех ої 8ЇоРрайгеа 
Бизе оў те 21" сетигу. Тйезе саіевогіеѕ аге сопѕіѕіепіу ітріететеа Бу те сотроѕег Бу 
теапѕ ої тизісаї! ехргеѕѕіоп аі аї Іеуеіз о те тиѕіса! огвапігатоп ої Пе орегайс сапуаз. 


Іпіегргеіайоп ої роеїгу іп Глап ЕгапКо’5 һегйаве іп угогк5 оў Гу» сопіетрогагу сотроѕег 
Мугозіау УКогук арѕогреа те Беѕі та@оп5 ої Саїісіап тизісаї сийите апа епгісһеа те 
тизісаї ЕгапКіапа ої Іаіе 20" — еату 21" сетигу Бу гейшетргеайоп оў Етапко'є могі 
ассотатв 10 Ше аеѕћейс гедиїгетепіз офир-1о-аае агі. 


Апауйса[ ғеуіеу апа йеттепеийс апаїузіз оў М. 5Когук’; ориѕеѕ айег уегѕеѕ оў І. ЕгапКо 
аПоме4 из іо зиттагіге ше юПомлтз спагачет5исс: 
— тесопсійатоп оў "шей" апа "роршаг", "тодетп" апа "та топ", мћісћһ 15 гурісаї! рог 
"евашаптап" агі ргоуїзіоп5; 
— 5іспіјісапі сотріісайоп оў тизісаї уосаРиіагу; 
— сотроѕег'ѕ гепаегіпо оў зетапіїс сойеѕ аї аїегепі Іеуеїз ої роетіс ѕепѕе: ріШоѕорћісаі, 


етопопа!, етіса! апа аѕѕосіайуе. 


Тһе ѕсіепііўіс уаше оў із рарег Пез іп апаузтв апа зиттагісіпя сигтепі ігепаз апа іпіег- 
ргеїїпє аеѕіһеіс јеаіигеѕ оў КгапКо 5 ріШоѕорћіса! сопсеріѕ, ітавеѕ апа 5утбоїз оп ше 
тагегіа! ої М. УКотук'я тизіс. 


Кеутогаз: Гуап Етапко, езайагіапізт, тигзісаї! іпіегргешатіоп, Мугозіау УКогук. 
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МУЗИЧНА ІНТЕНЦІЯ КУЛЬМІНАЦІЙНОЇ СЦЕНИ 
У ТЕЛЕФІЛЬМІ «ПАСТКА» 
(композитор Володимир Гронський, режисер Олег Бійма) 


Досліджується кульмінаційна сцена телевізійного фільму «Пастка» - сцена із п'ятої 
серії, яка має назву «Регіна перед вбивством Стальського – спогади юності» («Укртеле- 
фільм» 1993 р., режисер Олег Бійма, композитор Володимир Гронський). Зазначено, що 
кульмінаційна сцена щодо застосування в ній музики є репрезентативною для п'яти- 
серійного кінотвору в цілому і в ній втілено важливі принципи творчої манери композито- 
ра В. Гронського, що дозволило продемонструвати головну роль і функції музики у фільмі. 
Ключові слова: телефільм «Пастка», композитор В. Гронський, головна музична тема, 
функції музики. 


Мистецький феномен українського фільму досі залишається поза увагою 
музикознавців, незважаючи на те, що музика відіграє у ньому суттєву роль. Без 
урахування цієї ролі важко повноцінно визначити художню вартісність україн- 
ських фільмів. Якщо вивченню історії, а також ефективності і сприйняття музики 
фільму присвячено цілу низку новітніх робіт (наприклад, Тетяни Єгорової, Тетяни 
Шак, Ольги Литвинової, Клавдії Буллер'ян, Йозефа Клоппенбурга, Георга Маса та 
ін.), то конкретні проблеми, пов'язані з національною специфікою, зокрема україн- 
ського кіномистецтва, конкретизованою через його музичний аспект, а особливо з 
творчістю окремих композиторів та їхньою співпрацею з режисерами, залиша- 
ються мало висвітленими. У цьому контексті цікавим є творчий тандем компо- 
зитора В. Гронського 1 режисера О. Бійми, результатом співпраці яких є якісне, 
високохудожнє українське кіно. Особливе місце у співтворчості обох митців посіда- 
ють літературні екранізації, що дозволяє говорити про своєрідну манеру, певний 
почерк обох співавторів, які виявляють поглиблений інтерес до української 
літературної класики та глибоке її розуміння (разом створили 9 фільмів). Яскравим 
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прикладом у цьому зв'язку слугує п'ятисерійний телефільм «Пастка», знятий 1993 
року на студії Укртелефільм за повістю Івана Франка «Перехресні стежки». 

Літературний сюжет видатного українського класика, для якого характерний 
«критичний пафос, скерований проти деформації людської сутності, тонкий 
психоаналіз за співдії внутрішніх монологів і авторських характеристик» [2, с. 211], 
надзвичайно добре компонується з мелодійною, наспівною, чуттєвою музикою 
В. Гронського. У телефільмі влучно поєднано закадрову музику композитора 1 
внутрішньокадрову музику, яка вміщує цитати з опер «Сила долі» Дж. Верді та 
«Лоенгрін» Р. Вагнера, різдвяні колядки, народні пісні, розважальну музику. 

Для аналізу у нашій розвідці обрано сцену з п'ятої серії, яку визначено як 
кульмінаційну. Її тривалість - 6 хвилин. У партитурі до фільму композитор виді- 
лив цю сцену, назвавши її «Регіна перед вбивством Стальського - спогади юності». 
Цей епізод не тільки представляє драматичну сцену вбивства головною героїнею 
Регіною свого чоловіка Стальського як остаточне усвідомлення нею неможливості 
сполучення «перехресних шляхів», але й передусім є показовим щодо реалізації 
творцями фільму функціонального потенціалу музики у кінотворі. На переконання 
В. Гронського - музична тема у фільмі має виростати з певної музичної інтонації, 
а для «її зростання та досягнення емоційної зрілості потрібен екранний час» [1]. 
Відтак сцена вбивства Стальського як кульмінаційна цікава тим, що у короткому 
проміжку часу демонструє багатофункціональність музики у фільмі та її ефектив- 
ність. Саме музика загострює сприйняття цієї сцени, наголошує на її часовій багато- 
рівневості, ретроспективно повертає у минуле, виконуючи функцію спогаду, 
викликає відчуття присутності минулого у теперішньому, налагоджує інтермеді- 
альний зв'язок із мотивом «сили долі» і страждання з опери Верді, зрештою пере- 
дає рішучість героїні піти на вбивство свого чоловіка. Музика у цій сцені повністю 
перебирає на себе оповідну та зображальну роль. Примітно, що головна тема куль- 
мінаційної сцени наділена психологічними якостями для проникнення у суть драми. 

Епізод озвучено симфонічним оркестром у складі дерев'яної та мідної духо- 
вих груп, ударних інструментів (литаври, тарілки, гонг), струнних інструментів, 
фортепіано, арфи, а також синтезатора. Особливу роль у проведені мелодії компо- 
зитор Володимир Гронський відводить фортепіано та струнним інструментам. 

Основна тональність номеру - ля мінор. Витриманий звук «сі» у скрипок вво- 
дить у дію. На ньому в третьому такті вступає фортепіано - плавне арпеджіо лівої 
руки на легато звуками тонічного тризвуку із доданою секстою (1 такт) чергується 
із секундакордом другого ступеня, який також містить додані тони (2 такт). У 
подальшому ці два такти продовжують чергуватися. Зазначимо також, що коли 
звучить фортепіанний вступ, головний герой Стальський на екрані наспівує 
початок різдвяної колядки «Бог предвічний народився, прийшов днесь із небес, 
щоб спасти». Тим самим окреслюється атмосфера різдвяної вечері, суттю якої є 
всепрощення, злагода 1 мир в сім'ї. Саме перед цим Стальський признався Регіні, 
що вже багато років тримав її життя повністю під контролем. Це визнання ніби 
облегшило в різдвяній атмосфері його душу, натомість Регіна почувається зни- 
щеною. Мелодія, яка відтворює її стан, на нашу думку, поєднує різні, хоча й дуже 
схожі, теми, що передає її душевне сум'яття. Відтак після колядки Стальського 
одразу звучить перше речення частини А, яке складається 13 двох елементів. 
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Перший - насшвний, ліричний. Містить чотири низхідні секвенції (крок секвенції – 
велика секунда), переважає рух четвертними тривалостями: 
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Другий елемент сприймається як продовження першого - він «звучить» на 
тому ж супроводі і складається із коротких поспівок - низхідний тріольний рух 
восьмими нотами, який ніби «зупиняє» половинна нота з крапкою. Таких фраз є три: 






































Схематично кульмінаційну сцену фільму можна зобразити так: 
А+В+А + В! + А! + Сода-доповнення 


Отже це 3-5-частинна форма з варійованою фактурою та кодою-доповненням. 
Частина А складається із двох речень, які у свою чергу містять по два елементи. 
Після проведення першого речення звучать 2 такти без проведення теми, на 
їхньому тлі на екрані відбувається ніби «перехід в іншу реальність - у спогади 
юності Регіни». Принцип побудови подібний до того, що був на початку сцени - 
витриманий звук «сі» у солюючої скрипки та у [1 П скрипок, однак тут додається 
щей витриманий звук у гонга. 

Друге речення інтонаційно є близьким до попереднього. Для першого еле- 
менту характерний активніший розвиток, у мелодії переважає рух октавами, 
ускладнюється гармонія. До партії струнних та фортепіано додаються флейти, в 
яких звучать елементи мелодії. 

Другий елемент другого речення має таку ж ритмічну основу що і у першому 
реченні, однак гармонія є іншою. Тему проводять фортепіано та альтова флейта. 

Тема частини В - доїсе Іеваѓо - звучить у скрипок, а фортепіано дублює її в 
октаву. У порівнянні із попередніми темами, для неї характерний хвилеподібний 
тип розвитку - вона має три хвилі (по 4 такти кожна): 
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У першій хвилі розвитку елементи фігурацій лівої руки партії фортепіано 





дублює арфа, також тут звучить флейта пікколо, яка інтонаційно підтримує тему. 
У третій хвилі елементи теми проводяться також і в фагота. Після проведення 
теми В звучить доповнення, яке будується на другому елементі частини А - у 
партії фортепіано, яку дублює флейта. 

Починаючи з наступної частини А1, у партії фортепіано основні теми прово- 
дитися не будуть, залишиться гармонія та акордові фігурації з багатьма неакордо- 
вими та доданими тонами, що свідчить про репризність частини. У ній додаються 
нові інструменти - гобої, які в унісон з синтезатором інтонаційно підтримують ос- 
новну тему, а також кларнети, валторни. Перший елемент частини А розділений між 
Іта П скрипками та альтами, а другий по фразах виконуватимуть І скрипки та флейта. 

Схоже до першої частини А, частина А1 має таку ж будову - два речення, які 
містять по два елементи. Після їхнього завершення напруга зростає, про що свідчить 
використання усіх інструментів оркестру - серед тих, які з'явилися - труби, тарілки. 

У наступній частина Ві змінюється фактура - у партії фортепіано з'являється 
насичена акордова фактура, поступово посилюється динаміка. У першій хвилі 
розвитку (4 такти) - на екрані головна героїня «співставляється» із героїнею опери 
«Сила долі» Леонорою (співставлення у візуальному плані), на другій хвилі від- 
бувається «повернення у реальність», третя хвиля є найбільшою - 10 тактів, і вона 
приводить розвиток до кульмінації. Щоб посилити кульмінацію композитор вико- 
ристовує удари там-тама, збільшується динаміка, фактура стає ще насиченішою. 

Кульмінація сцени - частина А1, у якій тема проводиться імітаційно у скрипок 
та альтів, яких підтримують флейти, кларнети, синтезатор. Поступово напруга 
спадає - зменшується динаміка, прозорішою стає фактура. 

У коді-доповненні (7 т.) відбувається розв'язка драми - Регіна вбиває свого 
чоловіка. У цей час звучить тема частини Ат у виконанні фортепіано: 
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Сюжетно кульмінаційна сцена обумовлена історією складних взаємин доктора 
прав Євгена Рафаловича, колишнього гімназійного вчителя Стальського, його 
дружини Регіни, яку колись кохав Рафалович. Творців фільму, вочевидь, особливо 
привабила майстерність Франка, який вибудував інтригуючий сюжет. Несподівано 
для себе Рафалович розкрив тотожність колись коханої ним Регіни з низько атес- 
тованою своїм мучителем дружиною Стальського. Трагізм сюжетного стрижня 
«Регіна - Рафалович» посилений пізнанням їхнього минулого Стальським, що 
робить украй нестерпним життя героїні. «Розкриття внутрішньої колізії характерів 
закономірно веде Регіну після краху надій до вбивства чоловіка-ката. Франко 
передав стан її марень-спогадів, «озвучений» пісенним драматизмом. Після цього 
вона машинально приєднується до «барабанної» процесії божевільного сторожа 
Барана, щоб стати другою його жертвою в клекоті річки. А перед Євгеном 
стелиться вже не загороджений спокусами шлях громадської борні», - пояснено в 
«Історії української літератури ХІХ ст.» |2, с. 212). Показово, що в кульмінаційній 
сцені фільму відображення внутрішньої колізії героїні повністю бере на себе 
музика, яку додатково виображують образи-спогади. За допомогою музики творці 
фільму переконливо обгрунтовують сум'яття героїні, безвихідність її ситуації і 
відчайдушне вбивство. Фактично, за кілька хвилин демонструються психологічні 
причини злочину, закорінені у далекому минулому. Музика переконливо пов'язує 
минуле і теперішнє, виконуючи функцію психоаналітичного аналізу. Можна 
припустити, що до такого тлумачення цієї сцени режисера О. Бійму і композитора 
В. Гронського суттєво спонукала сама літературна основа. Місто, куди прибуває 
Євген Рафалович, у повісті представлено як «акустичний простір». Аналізовану 
сцену І. Франко теж помітно музикалізує. У збудженому стані Регіна чує, як «бри- 
нить ледве чутно сумна-сумна пісенька», «і знов сумна-сумна пісня, мов жалібний 
бренькіт мушки, замотаної в павуковій сіті: «Чи не будеш, моя мила, жалувати, 
гей, як ся буде сивий голуб трепетати» [4, с. 387]. Кілька разів бринить та сама 
жалібна мелодія. Додатково Франко ритмізує прозу, вводячи музичне «Тра-та-та! 
Тра-та-та! Трата-та!». Марш, тарабанений дерев'яними полінами по дерев'янім 
тарабані» [4, с. 389]. За аналогією, ця сцена у фільмі «розповідається» музикою, 
яка переключає дію у внутрішній світ героїні, маркує спогади, поєднує ілюзійний 
світ 1з реальним. Розлога мелодія епізує дію, надає їй глибини й обумовленості. 
Результатом заповнення кульмінаційної сцени музикою є цікаве вирішення Її 
часово-просторової організації. У короткому моменті протікання сцени симуль- 
танно зібрано кілька часових рівнів: дитинство Регіни, її юність, сповнені спо- 
дівань, які розбиваються об жорстоку реальність сучасності. Обрамлений музикою 
простір мультиплікується, залишаючись об'єднаним свідомістю героїні. Цікавим 
засобом наголошення на незворотності долі є коротка поява у кадрі образу оперної 
співачки, яка виконує арію Леонори із «Сили долі» Дж. Верді. Відсилання до 
опери у кульмінаційній сцені створює її додатковий семантичний об'єм. Крім 
того, музика спричиняється до емоційно-смислового простору у часі сприйняття 
фільму, забезпечуючи умови для співпереживання. 

Надзвичайно цікавим є переведення музики В. Гронського у кульмінаційній 
сцені з зовнішньокадрової музики у внутрішньокадрову (що зустрічається у філь- 


функцію, яка робить її приналежною до дії, бо у такий спосіб озвучуються думки 
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героїні 1 коментуються її вчинки, почуття і переживання. Цій музиці притаманна 
драматургічна функція як втілення концептуальної теми - сили долі - в результаті 
застосування класичного цитатного матеріалу. Слід виділити 1 її динамічну функ- 
цію, яка посилює енергетику візуальної дії. 

Кульмінаційна сцена фільму «Пастка» є майстерним прикладом застосування 
музики як важливого засобу «зображення», якому надається пріоритетна роль. 
Творцям фільму вдалося максимально використати потенційні можливості звуко- 
вого мистецтва у його взаємодії з зоровим рядом. Музика виконує вагому багато- 
функціональну роль, приковуючи увагу глядачів до вирішальних чинників дії 
головної героїні. Можна також стверджувати, що кульмінаційна сцена фільму 
«Пастка» втілює певні характерні творчі прийоми, які визначають композиторську 
манеру В. Гронського у співпраці з режисером О. Біймою. 


Маіѓайуа ҮапкоуѕКа. Тре ти5ісаї іпіепіїоп оў Ше сіїтасіїс 5сепе іп Ше ТУ т "ТНе Тгар" 
(сотроѕег Уоіодутуг Стоп5Ку, аїгесіог Оев Віјта). Аз Ше обіесі оў 5їмау ої ТУ Шт «ТПе 
Тгар» іһеге 15 іакеп апа апаіугей із сиітіпайоп 5сепе (шо «Иктёет» 1993, аїгесіог — 
Оев Віјта, сотроѕег – Уоіодутіг Стоп5Ку). І 15 таткеа та! йе сшттаноп ѕсепе 15 Шете 
гергеѕепіайуе геіаїуєїу іо Ше изазе оў тияс т 5-5егіа! Шт апа ше тобі атропат 
ргіпсіріеѕ оў те стеайуе таппег оў те сотроѕег У. СтопѕКу аге епсіоѕеа т й. П епаЫе іо 
ѕћоу ће тат рагі апа јипсіопѕ оў тизіс т Пе Пт. 

П уаѕ поле йа! ап іпіегеѕііпе ѕоіийоп оў пте-зрасе отзашханоп оў тиѕіс Бесате Пе гезий 
оў пе Бу й ше сшттаноп ѕсепе оў ће рт. Іп Ше ѕһогі тотепі о} вотв Ше ѕсепе Шете 
аге ѕітиПапеоиѕіу вайете4 ѕеуега! їте Іеуеіз: те спйанооа ої Кевіпа апа Пег уоий {еа 
ий порез ушсй аге гиїпеа Бу стиєе! ғеаійу оў тодетп Іўе. Етаттв Бу тиѕіс ѕрасе 15 Бет 
тишрйсееа апа 15 [ей ипйеа Бу сопѕсіоиѕпеѕѕ оў ће тат сһагасіег. 

А уегу іпіегеѕііпо теап5 Ятезутв ше іггеуегѕірепеѕѕ ої /ате еге 15 а по"! арреагапсе іп Ше 
ате а сһағасіег о} орега ѕіпвег йо ѕіпеѕ Геопога апа рот «Тһе Роугег оў Еее» Бу С. 
Ұегаі. Кеетитз 10 Ше орега іп ће сшттаноп 5сепе сгеаіеѕ адайіопа! зетапйс сарасйу оў 
тизѕіс. Веѕійеѕ тизіс 15 саиз іо етойопаПу ѕепѕіріе зрасе т йте оў Шт регсерііоп, 
ргоуійіпе ше сопайіоп5 јог ѕутраіћу апа соипаетвотв. 

Тһе ѕсепе оў 5їаї5ку тигғаегіпе аз а сиїтіпатіоп опе із іпіегеѕііпе дие 10 јасі йа! іп а 5йой 
іпіегуаі оў ите й аіѕріауѕ роіу(ипсіїопаййу оў тиѕіс іп ће Ит апа йѕ ейстепсу. І 5 тияс 
изе} па! етрһаѕісеѕ регсерноп ої ћіѕ ѕсепе, ѕігеѕѕеѕ и; ите тиі еуе! апа геїгоѕресіїуеіу 
геіитѕ тю ше разі. Мияс Пеге рег|огт5 Ше јипсіоп оў гетіпіѕсепсе, еуокеѕ јееііпе оў те 
ргеѕепсе оў Ше разі іойау, аајиѕіѕ іпіегтеаїате Іїпк улій Ше ішпе оў «роуег оў јаіе» апа 
ѕиђегіпе гот С. У/епаї'з орега апа ўпау й ѕћоуѕ йе дегегтіпатоп оў те тат сһағасіег 10 
сотті а аеѕрагаіе титаег о} Пег һиѕрапа. Іп із ѕсепе тияс сотріеіеіу ипӣегіакеѕ тейіпя 
апа ӣерісіїпе гое. 

П 15 понсеае ша! ше тат роїпі оў Ше сшпитаноп ѕсепе із ргоуійеа Бу рѕусһоіовісаї 
еашигез јог репетаїїіпя тю Ше в151 оў те агата. 


Кеу мога: ее т «Тһе Тгар», сотроѕег У. Стопуку, те тат тизіс ѕирјесі, Липспїоп5 оў тизіс. 
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УДК 78.1 
Юрій Булка 


НЕТЛЕЙБЛИ ЯК СЕРЕДОВИЩЕ ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНОЇ МУЗИКИ 
ХХІ СТОЛІТТЯ 


Розглядаються аспекти функціонування експериментальної музики в контексті неко- 
мерційного, базованого на Всесвітній павутині, альтернативного середовища нетлейблів. 
Аналізуються естетично-філософські, соціологічні й музично-композиційні властивості 
експериментальної музики, яку публікують нетлейбли,здійснюється спроба часткового 
подолання розриву між загальним музикознавчим дискурсом «елітарного» експеримен- 
тального мистецтва і «неакадемічними» мистецькими явищами експериментального 
напряму. 

Ключові слова: експериментальна музика, нетлейбли, електронна музика, стеайуе 
соттоп5, 2ійсћ. 


8 й ель а 1 
«Це наче почути „ангельськии спів" у гудінні холодильника» 


Явище нетлейблів, попри свою зовсім поки що коротку історію, вже встигло 
зацікавити дослідників і стало предметом ряду розвідок ([5], [6], (71, [8], 1111, 14], 
[15]). Патрик Галушка (Саїше7Ка) запропонував вдале означення нетлейблу, на яке 
ми пристанемо і в нашій праці. Отже, нетлейбл -- це «платформа для онлайнового 
розповсюдження і промоції музики, випущеної на умовах однієї з ліцензій Стеайує 
Соттопѕ або подібних» [7]. Нетлейбли публікують музику для безкоштовного 
завантаження в Інтернеті (звідки й приставка пе! — від англ. пеїурогК, «мережа») й 
дозволяють вільно її розповсюджувати й копіювати; їхня діяльність, здебільшого, 
не є комерційно вмотивованою, і, натомість, зосереджена на забезпеченні артис- 
там, які творять музику певного напрямку, можливості доступу до слухачів, які 
шукають такої музики. 

Нетлейбл при тому виступає певним «вуликом», куди артисти можуть пропо- 
нувати свої творіння, і водночас фільтром -- адже куратор кожного нетлейблу 
дбає про його репутацію й публікує лише ту музику, яка відповідає певним есте- 
тичним критеріям, властивим для того чи іншого нетлейблу, формуючи певну 
традицію лейблу, на яку покладають свою довіру слухачі. 

Некомерційна природа нетлейблів дає артисту можливість публікувати музику 
абсолютно автономно від законів і правил, які диктував би йому ринок музичної 
продукції, не орієнтований на експериментальну музику. Комерційний успіх тут 
не є критерієм. 


; Куратор нетлейблу НАЛЕ про метод композиції, заснований на використанні записаних 
звуків середовища як основного матеріалу для музичної композиції [13]. 

? Важливим юридичним механізмом для цього слугують ліцензії Сгеаїїуе Соттоп5, які 
застосовує переважна більшість нетлейблів. Ці ліцензії створені як певна альтернатива до 
традиційної моделі авторського права, яку уособлює поширена фраза «АП 05 гезегуе4» 
(«Всі права застережено»). Вони дають можливість авторам чи власникам авторських прав 
публікувати свою роботу на умовах, що дозволяють вільне поширення твору з дотри- 
манням певних правил. 
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Ще одна особливість нетлейблів — їхня неприв'язаність до якогось конкрет- 
ного географічного «ареалу». Приміром, на чилійському нетлейблі РиеЫо Маеуо є 
випуск 2006 року", у якому містяться композиції трьох українських артистів, які 
належать до когорти провідних українських авторів електронної музики неакаде- 
мічного нурту — Коїга, Гауо]ока та Андрій Кириченко; а український нетлейбл 
феерійтіс" має в своєму каталозі випуски артистів з Аргентини, Монголії, Велико- 
британії, США, Греції, Словаччини, Угорщини, Грузії, Росії, Казахстану, Німеч- 
чини, Румунії, Португалії і, звичайно ж, України. У деяких випадках навіть один 
випуск на нетлейблі може бути результатом співпраці декількох артистів з різних 
країн за посередництвом інтернету — як то, наприклад, випуск № 254 на білорусь- 
кому експериментальному нетлейблі НА7Е, у якому співпрацюють четверо артис- 
тів з трьох кран — України, Німеччини та Австрії". Подібну «глобальну» гео- 
графію можна бачити й на інших нетлейблах. Втім, існують також нетлейбли 
географічного спрямування (присвячені музиці, створеній артистами з певної краї- 
ни), проте частіше нетлейбли мають естетичні, аксіологічні, стильові, а не геогра- 
фічні критерії публікації. 

Кожен випуск?, опублікований на нетлейблі, складається із однієї або більше 
аудіодоріжок, 1, як правило, містить також графіку, яка виконує функцію вірту- 
альної «обкладинки». 

Частина нетлейблів мають власні веб-сайти, але більшість із них використо- 
вують для зберігання самих аудіофайлів сервер Інтернет-архіву агсПіує.огя, який 
надає безкоштовний гостинг для нетлейблів, та/або інші подібних сервери, 
зокрема 5опісздиіттеі пет. Це дає можливість суттєво зменшити витрати, потрібні 
на забезпечення роботи нетлейблу. Станом на липень 2016 р. на сервері Інтернет- 
архіву агсШуе.оге свою музику зберігають понад 1800 нетлейблів. 

Деякі нетлейбли публікують також окремі випуски у матеріальній формі СР, 
касети чи платівки. Як правило, це дуже невеликі тиражі (наприклад, 100 при- 
мірників), які виконують радше певну естетично-символічну функцію своєрідних 
аудіосувенірів (адже мати один зі 100 примірників -- це значно престижніше, ніж 
мати один зі сотень тисяч, випущених на великому комерційному лейблі), аніж 
комерційну. 

Куратор білоруського нетлейблу НАЛЕ, Дзьмітры Ладзес (відомий також як 
Аопйа) в інтерв'ю веб-порталу «М№ейаБеіѕт» у лютому 2014 року висловив свою 
точку зору щодо розповсюдження випусків нетлейблу на фізичних носіях: «Мож- 
ливо, невдовзі ми почнемо також продавати випуски на СО. Але це буде лише 
додатковою опцією для колекціонерів та поціновувачів. Я не планую відходити 
від практики вільного поширення музики — це частина цінностей, які є для мене 
важливими» [13]. Тепер на сайті нетлейблу уже можна бачити окремі випуски, які 
окрім безкоштовного завантаження у цифровій формі, можна також придбати на 





3 рири/лумлу риєбіопиєуо.сі/рп, яіте/рп., саї 010.Біт 

* рирг//Чеерійтії.пец/ 

? вирр/б-а-7-е.оге/агсбіуев/3352 

9 На нетлейблах, здебільшого, не використовується термін «альбом» (аїБбит), замість якого 
переважає термін «випуск» (геІеаѕе). 
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компакт-диску в упакованнях ручної роботи. Варто також зазначити, що тепер 
спостерігається певний «ренесанс» аудіокасети як більш «інтимної» альтернативи 
до СР чи цілком цифрового формату [10], [12]. 

Попри те, що уже є певний невеликий блок опублікованих досліджень, при- 
свячених нетлейблам, жодне з наявних досліджень не робить спроби аналізу нет- 
лейблів під кутом осмислення їхнього музичного наповнення в музикознавчих 
категоріях; наявні дослідження зосереджуються, в основному, на соціальному 
аспекті нетлейблів, звісно ж, вкрай важливому для розуміння явища. Нам важливо, 
окрім цього, розглянути нетлейбли і з точки зору того, яку музику вони нам про- 
понують, і чому її не варто ігнорувати в рамках загального музикознавчого 
дискурсу. 


Експериментальна музика на нетлейблах 


«Для мене музика - це звук, створюваний навмисне» 
И 7 
нойс-музикант Кей аег 


Майкл Найман" [2, с. 270] пише про експериментальну музику як про таку, де 
одним з ключових елементів композиторського мислення є застосування неперед- 
бачуваності як частини самої сутності конкретного музичного твору. Одним з при- 
кладів, який наводить Найман, є 433" Кейджа, де основним музичним матеріалом 
є не абсолютна тиша (як часом помилково вважають), а багатство звуків, які ото- 
чують слухача в тій чи іншій ситуації виконання твору. Самі ці звуки неможливо 
достеменно передбачити, і виконання твору, таким чином, буде звучати щоразу 
інакше, але його сутність від того не зміниться. 

Браян Іно (Епо) у [2, с. 291] стверджує, що «|... метою експериментальних 
композицій є запуск системи чи організму, що генерує унікальні (тобто не обо- 
в'язково повторювані) результати, але одночасно шукає способів обмеження цих 
результатів». Творцям експериментальної музики притаманний спосіб мислення, 
який передбачає створення ситуації/системи/процесу, який сприяє виникненню до 
певної міри непередбачуваних, до певної міри визначених звукових явищ. Ступінь 
і характер непередбачуваності, втім, може бути різним. 

Отже, риса № 1 експериментальної музики - відкритість до невідомого й непе- 
редбачуваного. Свідомий контакт із цим непередбачуваним є творчим прийомом. 
Експериментуючи з різними інструментальними, технічними (електронними), 
формальними, перформативними, просторово-акустичними, часовими моделями 
(цей список невичерпний), ті, хто творить таку музику, винаходять нові ідеї, які 
неможливо було би придумати «з голови», не створивши ситуації експерименту. 
Едгар Варез висловлював тезу про те, що експеримент повинен бути «фундамен- 
том творчої роботи» ([1, с. 1651). Для експериментальної музики також властивим 





7 «І філ ої тиѕіс аз іпіепіїопа! ѕоџпд», у документальному фільмі «Реоре о Ро Моізе», 
рири//мму .реор!е\’Водопо15е.сот/. 

* Мисвае! Мутап, британський композитор-мінімаліст. Значна частина його творів — це 
кіномузика, зокрема до фільмів Пітера Гріневея. Автор монографії «Експериментальна 
музика: Кейдж і після нього». 
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є застосування різних видів імпровізації (як на етапі безпосередньо виконання 
твору, так і на етапі композиції чи попередньої композиції). 

Авторка монографії, присвяченої експериментальній електронній музиці |4|, 
Йоанна Демерс трактує експериментальну музику як таку, що виходить за межі 
усталених парадигм свого часу (1 міняє ці парадигми). 

У статті «Естетика невдачі: , пост-цифрові" тенденції у сучасній електронній 
музиці» американський композитор Кім Касконе (Сазсопе) проводить «спадкову» 
лінію між ідеями футуристів (зокрема Луїджі Руссоло, автора маніфесту «Мистец- 
тво шумів») та Джона Кейджа, і жанром експериментальної електронної музики 
&исй, естетика якого заснована на використанні технології у способи, для яких 
вона початково не була задумана — і у артистичному переосмисленні її недоліків 1 
вад як її ж переваг [3]. Кім Касконе перефразовує відому фразу «тейит 1$ ће 
теззазе» («медіум є повідомленням») як «001 15 ће теззасе» («інструмент є пові- 
домленням»). 

У контексті нетлейбів, де музика існує насамперед у формі конкретної зву- 
кової реалізації, зафіксованої у звукових файлах, дуже важливим видається поста- 
вити собі запитання, як звучить експериментальна музика (на додачу до того, як 
вона створюється чи виконується, про що ми писали вище) і чим характери- 
зується процес її сприйняття. Адже для куратора нетлейблу чи для слухача, який 
шукає певної музики онлайн, саме це є найважливішим естетичним критерієм. 

Так, експериментальною часто називають музику, яка вимагає більшого інте- 
лектуального зусилля під час сприйняття, ніж, скажімо, поп чи танцювальна музика; 
ті, хто слухають таку музику, очікують від неї не стільки сильних емоційних пере- 
живань, скільки інтелектуальних". 

Експериментальна музика дає можливість слухачам занурити себе у невідому 
для них сферу звукових вражень, де основним об'єктом музики є не мелодія чи 
гармонія, а звук як такий (що може включати мелодію чи гармонію, але не тільки 
ці категорії)!" Така музика, здебільшого, передбачає активне слухання. 

Термін ехрегітепіа! вживають і для позначення явищ у рамках більш конвен- 
ційних жанрів музики -- у випадку, якщо той чи інший твір чи виконавець роб- 
лять спробу «посунути» межі прийнятих в тому чи іншому жанрі норм чи інтегру- 
вати у цей жанр якісь невластиві йому елементи. Окремі жанри експериментальної 
музики (як, приміром, агопе) спрямовані на досягнення певних психологічних 
станів. Композиції такого плану можуть бути дуже протяжними й тривати кілька 
годин. Інші стилі, такі як /о-/ї, зосереджуються на використанні певних технічних 
обмежень як естетичної категорії. 


При тому слід пам'ятати, що поділ на емоційне й інтелектуальне є теж доволі умовним, і 
кнасправді ці речі досить сильно взаємопов'язані. 
© «Зіграйте мені щось, чого я ще не чула, або візьміть мене кудись, де я ще не була», - так 
характеризує свої очікування репортерка Тйе Сиагаіап Каїе Неппеѕѕу у рецензії на один 
з провідних фестиваль експериментальної-і-не-тільки музики Мпзоипа, який проходив у 
лютому 2016 р. в Аделаїді [9]. 
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Саме ехрегітета! є найвживанішим маркувальником" серед усіх випусків на 
нетлейблах, що зберігаються на сервері Інтернет-архіву агспіує.огя. Ним позна- 
чено 11659 випусків із 61871, що становить 18,84% усіх випусків. Наступними за 
популярністю після нього йдуть такі маркувальники: атрфіепі (16,93%), @естотс 
(13.04%), поїхе (11.62%), агопе (6.21%) 1 аж після них такі більш конвенційні жанри 
електронної музики, як шт? (5,65%), 1есйпо (5.18%), еЇесігопіса (4.54%) тощо. 

Палітра музики, доступної на нетлейблах, присвячених експериментальній 
музиці, надзвичайно різноманітна. Наведемо лишень кілька прикладів, щоб це 
проілюструвати. 

Метод Ле гесотатз, себто записування звуків середовища, ліг в основу 
випуску № 82" на іспанському нетлейблі Аифошеа, авторами якого є Айо 
Дотеяе 1 1056 Сийієп. Випуск має назву «Цей бік раю». Складається він із чоти- 
рьох композицій тривалістю 14, 8, 7 та 5 хв. відповідно. Ці чотири композиції не є 
окремими одна від одної й разом утворюють цілісний звуковий континуум. Цей 
випуск можна також трактувати як одну чотиричастинну композицію. Звуковий 
світ «Цього боку раю» складається, головним чином, із звукового ландшафту на 
березі острова Тенеріфе, у який автори інтегрують звуки, що походять з елект- 
ричних схем дитячих іграшок, а також людського голосу, пропущеного через 
іграшковий мегафон. Вони творять надзвичайно прозору, імпресіоністичну зву- 
кову сферу, яка «дихає» повітрям острова. 

Перкусія, електроніка, підготоване фортепіано й електронна обробка найріз- 
номанітніших акустичних звуків - це інструментарій випуску під назвою «Зізнан- 
ня машини з відхиленнями»! (№ 68 на нетлейблі Соп-у). Автори Гее Моуез та 
Ј. С. СотЬѕ використали ці засоби, щоб створити 8-частинну звукову подорож 
через світ мікро- й макрозвуків ефемерної «машини», яка завдяки взаємодії з лю- 
диною отримує душу й «промовляє» до нас щось незрозумілою мовою абстракт- 
них звуків. Музиканти майстерно оперують звуковим матеріалом, «переплавлю- 
ючи» елементи абсолютно різного походження у органічне, пластичне, мінливе й 
динамічне ціле. Напрочуд дбайлива увага до деталей і досконале відчуття часо- 
простору робить цей випуск особливим. 

Яскравим зразком естетики аси є випуск під назвою ВІОКЕ, № 165 на 
білоруському нетлейблі Н-А-7-Е. Опис випуску на сторінці нетлейблу ° зводиться 


Англ. іа, вони виконують функцію жанрово-стильових ідентифікаторів, якими познача- 

ють свої випуски нетлейбли. Будь-який випуск може бути позначений одним або кіль- 

кома такими ідентифікаторами. 

Англ. іпіеШеепі дапсе тияс, «Інтелектуальна танцювальна музика». Жанр, що поєднує у 

собі наявність ритмічних пульсацій, притаманних танцювальній музиці, із просунутою 

тембровою і композиційною палітрою. 

Завантажити і послухати який можна за адресою: Һќр://аийіоќаІаіа.пеі/саѓаіорие/а(082- 

догебіе-биШеп/ 

Доступний за адресою: Пір://лумлм .соп-у.оге/спуб3 р 

і Це слово з англійської можна перекласти, як «затинання», «короткочасний збій». Мис- 
тецтво аШсй (адже цей стиль є актуальним не лише для музики) творить характерну 
естетику, експлуатуючи різноманітні технології у спосіб, для них невластивий, щоб 
видобути з них багаті різноманіттям непередбачувані звукові чи візуальні явища. 

16 һир:/Љ-а-г-е.оге/агсһіуеѕ/1109 


ю 
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до розлогої цитати П'єра Шеффера про інструментальні та шумові категорії звуків, 
яка завершується словами: «щось, що було б цікавішим за звуки до-ре-мі-фа...». 
Випуск містить 15 мініатюр тривалістю від одної до дев'яти хвилин, кожна з яких 
є індивідуальною я/Їйсп-«аквареллю». Цей випуск занурює нас у світ мікрозвуків 
нестабільних електронних схем, стохастична природа яких мимоволі нагадує про 
Ксенакіса. Є тут і короткочасна поява регулярних ритмів. 

Для одних мистецтво і культура є лише товаром, який можна монетизувати, і 
який розглядається виключно як корпоративна власність. 

Для інших мистецтво -- це спосіб знайти себе і здобути ментальну свободу. 
Ці люди бунтуються проти підписання угод з корпораціями і не хочуть бути 
підпорядкованими продюсерам якогось комерційного лейблу. Вони створюють 
свої власні платформи для встановлення безпосереднього контакту зі слухачами 1 
втілення в життя неконвенційних мистецьких ідей. Культура в цьому контексті 
розглядається як спільне ментальне надбання людства, а кожен автор — як інди- 
від, що «стоїть на плечах гігантів» минулого. 

Одним з «острівців» існування такого погляду на мистецтво є явище нетлейб- 
лів, що стало можливим завдяки Інтернету. Ми вважаємо за важливе проливати 
світло на явища такого характеру, адже, на відміну від комерційної індустрії, вони 
не мають потрібних інформаційних ресурсів, щоб автоматично увійти в історію 
для майбутніх поколінь. На наш погляд, такі явища заслуговують на якнайретель- 
ніше вивчення музикознавцями, адже вони належать до тих культурних «еко- 
систем», які здатні генерувати непересічні культурні цінності. 


Уипіу Виїка. МеНаБе!5 аз ап епуїгоптет јог ехрегітета! тияс іп Ше 21° сетигу. Ме 
апаіусе уагіоиѕ аѕресіѕ оў Ше ехіѕіепсе оў ехрегітепіа! тиѕіс іп їе сопіехі ор поп- 
соттегсіаї, Тома Улае У/еб-разей, аПпетаїує епуїгоптепі оў пеНарРеїіз. Ме Іоок тю 
аеѕіһеііс апа рпййозорнісаї, ѕосіоіовіса! апа тизісаї! ргорегііеѕ оў ехрегітепіа! тияс Йа! 15 
рифійзнеа оп пеПареїз, апа Шегебу апетрі іо сІоѕе ће вар Реїугееп Пе вепега! ти5зісоіозіса! 
аіѕсоигѕе ої “еШе” ехрегітепіа! агі апа ше тоге "поп-асадетіс" апізіс рпепотепа оў те 
ехрегітепіа! вепгеѕ апа ѕіуіеѕ. 


Тһе огізіп5 о) ехрегітета! тизіс аге ғооіеа т еагіу 20"-сепигу ійеаѕ оў Модетізт апа 
Еиіигіѕт. Лойп Саве із ойеп сһагғасіегісеа аз а ріопеег оў із тею-вепге, мйһ ћіѕ иѕе оў 
сһапсе апа ореп ѕіғисіигеѕ т 5 угогК5 апа м5 апииае оў а сотроѕег уйо “аѕкѕ диезНоп5” 
гаіћег ап “ұіуеѕ апѕурегѕ”. Місһаеі Мутап, Вгіап Епо апа оіћегѕ тепіїоп ипргеаїстабіййу 
аб ап ітрогіапі апізтіс "4еуісе" етріоуеа Бу ехрегітентіа! сотроѕегѕ т шейх ог. Гіѕіепегѕ 
1еп4 іо ехресі ітеПесіиаі, гайег ап ргітагііу етойопаі, ехрегіепсеѕ рот ехрегітепіа! 
тибіс, уйете ше ше сепіга! ођјесі оў тибіс 15 ойеп пої һагтопу, туйт ог теоау, Риї йе 
ѕоипа изе!. Ѕиртегѕіоп то ипКпоут ѕоипа уота, Бет ехрозе4 іо ѕопіс поуейу апа 
ипртейса Ме ѕіғисіигеѕ — Шезе ате Ше оррогіипійез Ша! айгасі Пяепегу 10 ехрегітепіа! 
ти5зіс. 


МеНареїз, 4езрйе паг геіатуеїу гесепі арреагапсе, һауе аїгеаду айтасіеа геѕеагсһегѕ апа 
һауе Бесоте ше зибіесі оў а ғапве оў 5шшаіез ([5], [6], [7], [8], [11], [14], 1151). Рашук 
Саіиѕгка аейпех пегареіз аз “ріаўогтѕ јог опіїпе аїзітіриіоп апа рготойоп о} тияс 
геіеаѕеа јог Їгее ипаег Сгеайуе Соттопѕ ог зітіаг Іісепѕеѕ”. Метпареїз ри Пэй тияс ог 
ее оп ше [тете уий Ше регтіѕѕіоп 10 ўғееіу аїзітіриіе ше тизгс. Тре" аспуйу 15 гатёу 
соттегааЙу тонуше4 апа, тяеаа, 15 Базе агоипа Ше ійеа оў ѕиррогііпе рее апізіїс 
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ехргеѕѕіоп апа сгеаііпе оў ап есозузіет јог уагіои5 піспе вепгех утітоці ше Биг4еп оѓ 
тадйіопа! соттетсіа! аіѕіғірийоп. 

Ви айпоией Ше ехіѕііпо геѕеагсћ соуегѕ Ше ѕосіоіовіса! апа тоїїуатопаї аѕресіѕ оў ће 
пеіађеі есоѕуѕіет, ії РагеІу іоисћһеѕ Ше Кіпа оў аеѕіћеііс рһепотепа іакіпе ріасе т Ше уазі 
Бойу оў тизіс Іћаі һаѕ Бееп рибіїзпеа оп пейађеІѕ і!ћгоивћоиі ше уеагѕ. Ме апетрі іо ДИ іп 
із вар Бу акте а сгііса! 1ооК аї Ше тияс изе!, а тајог рагі оў ућісһ 15 іасвей Бу из 
аиіћогѕ апа/ог пейађе! омпегѕ аз ехрегітепіаі. 

Кеумогаз: ехрегітепіа! тизѕіс, пеНаБе[5, еіесітопіс тизіс, сгеайуе соттоп, &Исй. 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Петер Андрашке 


«НІЧ» З ЦИКЛУ «МІСЯЧНИЙ П'ЄРРО» АРНОЛЬДА ШЕНБЕРГА: 
ФОРМУВАННЯ КОНЦЕПЦІЇ 


У своєму есеї «Серце і мозок в музиці» (Негг ипа Ніт іп ег Мия, 1946) 
Арнольд Шенберг (1874-1951) пише про те, що «він був вихований у сфері впливу 
Брамса»', тож вважає його першим взірцем своєї композиторської творчості і цитує 
його слова: «Коли я не зайнятий компонуванням, то потрохи пишу контрапункт», і 
далі висловлює власне ставлення до контрапунктичних вправ Брамса: «На жаль, 
перед смертю Брамс знищив все, що вважав не вартим видання. Дуже шкода, 
оскільки можливість зазирнути в творчу майстерню такої високоосвіченої людини 
була би дуже повчальною. Варто було би дослідити, як багато він працював, щоби 
свої задуми втілити в остаточному результаті». 

Власне такий поглиблений погляд пропонує автор поданої статті на здійснене 
Шенбергом музичне прочитання поезії «Ніч» (Мас!) з «Місячного П'єрро» Альбера 
Жіро (німецька версія Отто Еріха Гартлебена) для розмовного голосу (Ѕргесһ- 
5йпите), фортепіано, флейти (також пікколо), кларнету (також бас-кларнету), 
скрипки (також альта) і віолончелі ориз 21. Джерельна база 21 мелодрами, як ціліс- 
ного циклу, добре збережена і документована", в контексті поданої статті особливу 
увагу звертаємо на: 

1. Оригінал тексту А: рукописна копія 56 вільних переспівів Гартлебена, пере- 
писаних для Шенберга, коло деяких наявні примітки і зауваження самого Шен- 
берга". Шенберг мав від 11 січня 1912 року? перше друковане видання німецької 
версії: Ріекгої Іипаїге. Реиіѕсһ уоп Етісһ Ойо уоп Нағійеђеп, Вегіп: Рег Уейаз 
аеиіѕсһег Рћһатіаѕіеп, 1893.5 





! Агпої ЅеһӧпБеге: Негг ипа Ніт іп дег Мия, іп: 511 ипа Седапке. Аиб се зиг Мифік, Бг85. 
уоп Імап Уојѓесһ (Сезаттейе Ѕсһгійеп 1), $. 115. 

2 Там само, $. 116. 

й Скорочення подаються за виданнями: Агпо!4 $5сһбпбего: Меіодтатеп ипа Гіедег ти Гп5іти- 
тепеп, Теї! 1: Ріетгої Іипаіге ор. 21. Кийзсйег ВегісПі. 5ли@еп сиг Сепеѕіѕ. <Кіссеп. Роки- 
теще, һтѕе. уоп К. Вгіпктапп (Агпо]а ЅсһбпЬеге: 5йтНіспе Мегке, АЪеПипе МІ: Каттег- 
тиѕік, Кеїре В, Ва. 24, 1), Маіпх опа \еп 1995. Тут можна знайти також докладний опис 
стану документації. Процес написання твору висвітлений у праці того ж автора: У/аз ипѕ @е 
ОиеПеп егеп. ..Еіп Карие Уекк-Рнйоіогіе, іп: Раз тиѕікаііѕсһе Кипѕегк. Сезсисше, 
Азтеийк, Тһеогіе. Еѕ. Сай РаШйаиз хит 60. Серигіѕіав, Гаафег 1988, 5. 679-693. 

К Згадані примітки походять з джерела: Агпоїд ЅсһӧпБего Сепі»ег, УЛеп (АЅС), Мас Мг. 717. 

> Як вказується у власноручних примітках композитора, що знаходяться у фонді автографів. 

9 Екземпляр, який сьогодні знаходиться в Шенберг-Центрі у Відні (АЇБегі Сігаий/Око Бгісћ 
Нагіебепз: Ріетгої Іипаїге: Ми мег Мизікзпіскеп уоп Оно Упеяапаег, Мйпспеп 1911) - це 
новіше видання. 
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2. Датований періодом з березня до травня 1912 р. перший нарис композитора 
В всіх 21 номерів з інструментальними епізодами. 

3. Збірний автограф С, зв'язаний конволют зібраних рукописних чистовиків, 
написаних Шенбергом з березня 1912 до січня 19147, Це літографована відбитка. 

4. Перше видання О, велика партитура, лімітоване видання на папері ручної 
роботи, липень 1914, О.Е. 5334а. 

Перший начерк композитора В мелодрами № 8 «Ніч» датований 09.05.1912 і 
21.05.1912. У порівнянні з іншими номерами, це доволі тривалий відрізок часу. 
Адже багато інших були написані за коротший період, як наприклад, № 4 «Бліда 
прачка» (Еїпе Біаз5е У/йзспегіп) та № 7 «Хворий місяць» (Рег кғапке Мопа), що 
датуються взагалі одним днем (18.4.1912). У створення «Ночі» Шенберг вклав, як 
стверджують критики, „на підставі джерел (ескізів, переклеювань, перекреслень, 
нових епізодів тощо), найбільше композиторських зусиль». Про це ж свідчать 
відомі нам п'ять ескізів - $9, 511, 512, 515 1516. Саме їх хочемо дослідити нижче. 

Французький оригінал належить бельгійцеві Альберу Жіро (Стгаиа, 1860-1929). 


КРарШоп5 поїг5 


"Реѕ ѕіпіѕігеѕ рарШоп$ поїгѕ 
Ди ѕо1е1] опг ёгеіпі Ја о1оїге, 
Ег Грогігоп зетЫе ип огітоїіге 
Вагбошіїє д'епсге #005 1еѕ 50115. 


П ѕогї д'оссшќеѕ епсепѕоігѕ 
Оп рагѓит ігоџЫапї Іа тётоїге: 
"Реѕ ѕіпіѕігеѕ рарШоп$ поїгѕ 
Ди 5 ей опі ёѓеіпї Ја ойе, 


"Реѕ топѕігеѕ айх ојиапіѕ з5исоїг58 
КесПпегспепі іо зап рош Іе Бойе, 
Ег ао сіе], еп роизз1ете попе, 
Дезседепі ѕиг поз йёѕеѕроїгѕ. 

"Реѕ ѕіпіѕігеѕ рарШоп$ поїгѕ. 


Жіро був поетом-символістом. Текст написаний, як вказано у назві збірки 
«Місячний П’ерро. Ронделі-бергамаски» (Ріегғоѓ шпате: Копаеіз Бегватаздие, 
Рагі5 1884), у форм! ронделю. Цю французьку поетичну форму дуже любили 
поети-символісти, передусім Стефан Малларме (516рйапе Майатте, 1842—1898). 





7 Тре ГлЬгагу ої Сопогеѕѕ, Маѕһіпоќоп, О.С., Сегігиде Сіагке МУріцаї Ғоџпаайоп. МІЗ30, ЗЬ. 
53 ор. 21. МасПі раї Че Рацегипееп 9.5.1923 ат Апіапе ($. 21) ипа 21.5.1912 ат Епае ($. 22). 

* Ріегропі Могвап Ібгагу, Мем Үогк, Вобегі Омеп Гебтап СоПесцоп (Масйи $. 27-31). Тһе 
ІЛЬгагу ої Сопогеѕѕ, Маѕһіпоќоп, Р.С., Сегігаде СЛагке Ма] Еоппдацоп. МІ30, 86. $3 ор. 21. 
«Ніч» датована 09.05.1912 на початку (с. 21) 1 21.05.1912 в кінці (с. 22). Я дякую пану 
Лоуренсу Шенбергу за дозвіл опублікувати автографи з обох американських бібліотек. 

У Ктібіѕсћег Вегісіі (Ап. 3), 5. 195. 
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Вона має 13 чи 14 рядків 1, як правило, дві рими, в запропонованому тексті - лише 
одна. Гартлебен переклав у неримованій форм! °. 

Мас 

Ап Обо ЛШиз8 Влефаит 

Ештуе, ѕсһуагле КлезейЁаКег 

Тывеп 4ег 5оппе СІап7. 


Еш оеѕсһоѕѕпеѕ ХаџБегЬисћ, 
Кик дег Ногігопі – уегѕсһміесеп. 


Аиз дет Опал уегіогпег Тіеѓеп 
Ѕїе1оѓ еіп Дий, Егіппегипо тог4епа! 
Еіпѕіге, ѕсһууагле КлезейЁаКег 
Тӧќегеп 4ег Ѕоппе СПап7. 


Опа уот НіттеІ егаепуӣгіѕ 

ЗепКеп ѕісһ ті ѕсһуегеп Ѕсһҹіпсеп 
Опѕісһфаг бе Опоейте 

Ач іе Мепѕсһепћһегхеп піейег... 
Еіпѕіе, ѕсһууагле КлезейЁаКег ПЕ 


В німецькому перекладі рядки 1 і 2 повертаються як рядки 7 і 8 наприкінці 
другої строфи, а наприкінці вірша подано лише перший рядок. Саме ці рядки 
містять квінтесенцію вірша. Всі інші строфи варіюють основну тему. 

Обидва рядки рефрену зображають загрозливу картину ночі. Темрява опису- 
ється як «велетенські чорні метелики», які вбивають сонце. Сенс інших рядків 
містить приховані символи, що «замовчуються» у «потаємній книзі чарів». Проте 
тематика рефрену в них простежується, особливо ж ясно у протиставленні двох 
рівнів - сонця і глибин підземелля та підйомів - спадів поміж ними. Запах забуття, 
що пробивається нагору з глибин (з рослин, котрі містять опіати: гіркий полин, 





"9 Око Ейсв НагПеБепѕ Меџйісћипо ег Седісріватитіитя, уоп Аїрегі Сігаші: Ріеттої Ішпаїге: 
Копае[5 Бегватаѕдие (Рагіѕ 1884) видані спочатку як рукописний першодрук в 60 екземп- 
лярах у А. Лібмана, Берлін, 1892, як друковане видання: Вет 1893. 

5 Український переклад: 

Грізні, чорні й дужі крила 
Гасять сонце!.. Ночі тінь 
Книгу див 1 ворожінь 
Понад обрієм закрила. 


Чадна прірва, твань зогнила 
Спомин смородом убила... 
Грізні, чорні й дужі крила 
Розгорнула ночі тінь. 


Рій метеликів-почвар! 
Темним шматтям небо вкрила 
Ніч всевладна: як могила — 
На серця людські спустила 
Чорні, дужі й грізні крила. 
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маковиння)'?, і зішестя невидимих чудовиськ з вишини, які падають на людське 
серце, вказують на приховані страхи і нічні кошмари, що передаються людині. 
Вони закладені в підсвідомості, їх можна пояснити лише з допомогою глибинної 
психології (фройдівської психології підсвідомих інстинктів - прим. Л.К.) Ці кар- 
тини оживають під дією магії слів. Похмурі сцени відображені в інструменталь- 
ному складі, який Шенберг обирає для цієї мелодрами". Це інструменти з низьки- 
ми звучаннями: фортепіано, віолончель 1 бас-кларнет. Вони досягають найнижчого 
регістру: бас-кларнет - до О контроктави (Т. 26), віолончель до С контроктави 
(Т. 26), фортепіано до а субконтроктави (Т. 251.), рецитація досягає Е малої октави 
(Т. 22), вокальна партія — Е5 малої октави (Т. 10). 

Ескіз 59 (Таблиця 2)" показує попередню концепцію початку. Вона істотно 
відрізняється від пізнішої мелодрами. Текст інтерпретований у вокальній партії, а 
тому ноти не перекреслені (як в партії Ѕргесһѕітте - Л.К ). Це початок пісні з 
фортепіанним супроводом, інші інструменти тут не передбачені. Деякі міркування 
щодо цінності цього ескізу запропонував Райнгольд Брінкман у «Критичному 
огляді» '°, вони підтверджують поданий висновок. Запис 59 безперечно знаходився 
в папці В ще перед первісним датуванням мелодрами. Про те, що переспіви 
Гартлебена Шенберг отримав 11 січня 1912 року, дослідники до цього часу не 
знали. Екземпляр знаходився в приватній колекції і був виявлений вперше в 2015 
році, дякуючи публікації опису колекції Якоба Латайнера (СоПестоп оў /асор 
Гаіеіпег Рап УГ: Атоїій <сһоепђеге 1874-1951. АІрап Вегя 1885—1935. Апіоп Мерет 
1883-1945). В каталозі під № 74 американської антикварної крамниці Ј & Ј І лЬгапо. 
Мивіс Апбацанаиз на стор. 42 знаходиться запис про пропозицію її продажу за 
$ 850, з відбиткою ілюстрованого титульного листа і докладним описом змісту". 
Завдяки записам власника видаються необгрунтованими припущення, висловлені 
в «Критичному огляді», щодо часу, коли Шенберг отримав тексти Гартлебена. 
Очевидно, він мав можливість познайомитись з ними і раніше. Вони з'явились на 
книжковому ринку в 1893 р. і були кількаразово перевидані. Тож Шенберг цілком 
міг бачити книгу, наприклад, у своїх друзів. 





? Паління наркотиків було важливою темою в тогочасних мистецьких колах, див.: Твотаз 
Ре Ошпсеу: Тле Сопјеѕѕіопѕ оў ап Епеїй5П Оріит-Кагег (1821), книга, на яку спирався 
Г.Берлюз у Зутрйоше јапіаѕіідие (1830). Шарль Бодлер, провісник символістів, відобра- 
зив у есеї відчуття ейфорії 15 рага@5 атийс1е15, оріит еї һаѕсһіѕсћ, 1869 (Мистецький рай, 
опіум і гашиш). Найчастіше митці й літератори курили й описували абсент. В «Місячному 
П'єрро» Жіро теж є рондель «Абсент». 

З Агпоїд ЅсһӧпБего: 5дпийсйе Мегке. Абіейшия УТ: Каттегтизік, Веібе А, Ва. 24,1. Мео- 
ағатеп ипа Піедег тії Іпзітитепіеп, Бі5є. уоп Кеїпро!4 Вгіпктапп, Маіпх опа Меп 1996, 
5. 40-42. 

Е АЗС, М521, Сегігавипя іт Кгійѕсһеп Вегісрі, 5. 195. 

5 Див. примітку № 1. 

16 6 Ұагегѓогі Мау, Ѕуоѕѕег МУ 11791 ОЅА. 

"" Арнольд-Шенберг-Центр отримав інформацію лише після продажі книги. Інформацію 
про каталог я отримав від директорки архіву Терези Муксенедер. Їй завдячую багатьма 
ініціативами. 
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Приклад 2. 59, копія (Критичний огляд, с. 195) 
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Два роки перед тим в часописі «Оглядач». з'явилась рецензія Ріхарда Шпехта 
(бресй!) «Про нові нотні видання» на пісні у супроводі фортепіано Фрізлендера 
(Енеяапаетз, 1880—1950) до текстів з «Місячного П’ерро». Шенбергу, напевно, 
був знаний цей номер часопису, оскільки в ньому був вміщений його власний 
допис «Про музичну критику» !°. Цілком можливо, що почасти саме критичні 
зауваження Шпехта підштовхнули Шенберга до того, щоби сформулювати власні 
музичні уявлення у вигляді фрагментарних концептуальних міркувань про пісню у 
супроводі фортепіано (йшлося про пісню «Ніч»). Це становить додатковий аргу- 
мент для датування ескізу 59 - раніше, аніж його концертний агент Еміль Гутман 
(Сштапп) 25 січня 1912 р. передав пропозицію Альбертіни Цеме (АФетте Депте, 
1857-1946) про створення мелодрам до її репертуару. Шенберг не сприйняв пісень 
Фрізлендера. У «Берлінському щоденнику» він записує 01.02.1912 р., після відві- 
дування кабаре з А. Цеме: «Я буду ставити перед нею інші завдання, аніж музика 
Фрізлендера (погано!)» А 13.03.1912 р. додає: «Вчора, 12 березня, я написав 
першу мелодраму з «Ріеггої Іџпаіге»`'. Вважаю, що вдалось дуже добре. До цього є 
багато передумов. Відчуваю, що обов'язково осягну новий тип виразу. Звучання 
надаватимуть жорсткого тваринного виразу чутливим душевним порухам. Наче все 
вдалось точно передати. Мені цікаво, як воно піде далі» 

Ескіз 59 починається з тривалого вступу в «дуже повільному» русі чвертками 
в метрі 34 (або 3/2). Тут наявні три послідовні акордові пласти у низькому, серед- 
ньому 1 високому регістрі. Вони містять співзвуччя від 4 до 15 звуків: складені з 4, 7, 
8 звуків - один раз, двічі - з 10-ма і тричі - з 9-ма різними звуками. Внаслідок 
цього гармонія вкрай хроматизована. У втіленні тексту помітний більш тісний 
зв'язок музики й слова, аніж в пізніших мелодрамах. В шостому такті музика 
передає похмуро-гнітючий настрій вступу, представляючи темний «рій метеликів- 
почвар». Проте фігура в басовому регістрі фортепіано на початку цього такту 
знаменує проростання вгору. Її варіант звучить у завершенні сьомого такту у вищій 
позиції на словах «сонця сяйво». Музичне протиставлення картини «метеликів- 
почвар» і сонця розкривають два останні такти наведеного фрагменту. У вокальній 
партії це виражено низхідним ходом в такті 6 від 4! до /ї5 з синкопованими 
(зітхаючими) тріолями, що відділяють окремі склади слів паузами, «метеликів- 
почвар» акцентують довшою нотою 1 $. Контраст становить висхідний рух в такті 7 
на слові «сонце». Його «затемнення» виражається спаданням на септиму від 5. 
до 2, що проходить контрапунктом до світлого мотиву. В цьому ескізі ще немає 
жодних вказівок на майбутню структуру пасакалії. 





8 Вісћага Ѕресһ: Опо Унеяапаег: Ріеттої Іипаїге. Рістипвеп уоп Сіғаий, дешѕсћ уоп Опо 
Егісп НағіеђБеп йг ете $іпоѕіітте ипа Кіауіег. (Мійпспеп [о.Ј.], Дт. Неїпгісп Гежу.), іп: 
Уоп пеиеп №їеп, іп: Рег Меккег 1, 1909, Неї: 2., $. 86Е. 

' Там само, 5. 60-64. 

9 Ато! ЅсћӧпЫеге: Вейтег Тазерисі. З присвятою Шенберга видавцеві Йозефу Руферу, 
Егапкёшї ат Маіп-Вегіп-Хіеп 1974, $. 20. 

Я Сеђеї ап Ріеттої. 

2? Ве|тег Тазефисй (Апт. 17), 5. 34. 

" Цих слів немає в українському перекладі, натомість вони наявні в німецькій версії - 
прим. перекл. 
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Обов'язковим елементом освіти композитора". Шенберг вважав контрапункт і 
аналіз форм, спираючись головно на нідерландську школу та Й. С. Баха. Представ- 
ники нововіденської школи завжди застосовували цей досвід в своїх творах. В Ріеггоѓ 
Іипаіге містяться три такі приклади, хоча вони і взаємодіють з іншими історич- 
ними формами. Шенберг вказує в неопублікованому тексті на «танцювальні форми 
вальсу і польки, контрапунктичні форми пасакалії, подвійної фуги з каноном, 
ракоходом канону та ін.» ай цьому творі. «Пародія» № 17 та «Пляма місяця» № 18 
витримані в строгому канонічному стилі, а «Ніч» підписана як пасакалія. Численні 
«співпадіння в побудові» свідчать: пасакалія с-той для органу ВУУ 582 «служили 
Шенбергу зразком Варіацій для оркестру ор. 31 (02.05.1926 - 21.08.1928) 1 що він 
використовує варіаційну техніку, наближену до пасакалії Баха». Дещо раніше 
писались ескізи незакінченої Пасакалії для оркестру (літо/осінь 1925 - 05.03.1926). 
Антон Веберн першим в оточенні Шенберга скомпонував Пасакалію для великого 
оркестру ор. 1 влітку 1908 р. В один час з Ріегғоѓ Іипаіге Альбан Берг завершив 
останню з «П'яти пісень до листівок Петера Альтенберга» для голосу і оркестру 
(1912) у формі пасакалії. В наступному році він задумав пасакалію з 12-тоновою 
темою для симфонічного оркестру, з якої залишився лише фрагмент. Сцена з Ліка- 
рем (1 дія, 4 картина) з «Воццека» написана як пасакалія. 

Тритактовий вступ мелодрами «Ніч» (приклад 1а) використовує мотив а. Ця 
тризвучна послідовність (м. 3 вгору і в. 3 вниз) втілює коливання між «небом» і 
«землею» в тексті. Мотив постійно транспонується, 4 рази - у партії фортепіано (в 
контроктаві: Е-С-Е5, С-В-Сеѕ, В-Рез-А, А-С-Аѕ), один раз - у фортепіано 1 віолон- 
чел! (Дез-Е-С) і в первісній формі Е-С-Е5 ще раз у віолончелі і бас-кларнета. 
Вступи мотиву слідують в інтервалі м. 2 і утворюють зменшений септакорд, що 
з'являється в багатьох частинах Ріеттої" . Мотив проходить по утриманих тонах, 
переходить від в. 3 до м. 3. Проте цей перехід зовсім не означає просвітлення. Адже 
інтервальне розширення досягається через низхідну секунду (зітхання) в низькому 
регістрі. Таким чином досягається сповзаюча секундова послідовність. В 4-голос- 
ному фортепіанному викладі маємо наступний ряд знизу вгору: |в контроктаві| 
Е-Еѕ, В-А-Аѕ, С-Сеѕ, [велика октава] Дез5-С і у віолончелі Е-Е5. Отже, виклад 
мотиву а створює враження хроматичної густої рухомої звукової поверхні, котра 
нагадує структури творів Джорджа Лігеті в 1960-х рр. Вступ завершується шести- 
звучним співзвуччям аз-с-е5, ез-вез/с на ферматі, яким виділяється початок епі- 
зоду з голосом. Звукові комбінації м. 3 і в. 3, мажорного, мінорного і зменшеного 
тризвуку отримуються завдяки подвоєнню звуку ез. 


2 Ліс Кгйтег, А/рап Веге а[5 5спійег Ато Ѕсһӧпрегеѕ. ОиеПепѕіийіеп ипа Апаіуѕеп сит 
Етйћуегк (АІрап Веге Ѕіийіеп 4, һхѕо. уоп Кидоїї Ѕїіерһап), Меп 1996; Оегз. А/рап Вегв, 
5атШсйе Мегке 1/2: Мизѕікаііѕсһег Масар, Ва. 2: Котроѕііопеп аиѕ ег Ѕіиаіепгей, Тей 1: 
Іпѕіғитепіаітиѕік ипа Сроте, \Пеп 1998, Теї 2: Іпѕіғгитепіаітиѕік 2 (Етзете Ѕїйске, 
ҮУагіайопеп, бопиепетилйр), Міеп 2007. 

> Агпо!4 ЅсһӧпБего: Ріє Јивепа ипа ісп [1923], АЗС Т34.31. Турозкире, АЅ$У 3.3.12. 

29 Ефіап Наіто: Уагіаііопеп иг Огсйеяег ор. 31, іп: Атоіа 5спдпРего. іегргеїатіопеп ѕеіпег 
У/екке, Бг88. уоп Сего!4 №. Стибег, Ва. 1, ГааБег 2002, 5. 468. 

27 Нагіти! Кгопеѕ: Ріеттої Іипаіге ор. 21, іп: Ато $сһӧпреге: Ітегргеіаїйопеп ѕеіпег Мегке 
(Апт. 15), $. 296—320. 
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Приклад 3: 511, копія (Критичний огляд, с. 196) 
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Ескіз $11 (прикл. 3) - начерк інструментального вступу, вміщений в екземп- 
лярі Шенберга «Концертний путівник сезону 1911/12, річник 4 (концертне бюро 
Еміля Гутмана) 7. Рух розгортається по півнотах, виписані всі голоси. Ескіз почи- 
нається так, як і остаточна версія, з мотиву а в найнижчому регістрі: Е-С-Е5 (коло 
першої й третьої ноти бракує четвертої додаткової лінійки). Крім чергування в. 3 1 
м. 3 по вертикалі, тут нотуються низхідні секундові ходи, двічі повторені, проте з 
іншими звуками, ніж в остаточному варіанті. Голосоведення в останніх тактах 
мелодрами пов'язане з початковим типом викладу і таким чином творить своє- 
рідну арку. В поданому ескізі закінчення номеру секундові ходи, в тому числі хід 
Е-Е5-О, транспоновані на октаву. 

Шенберг в мелодрамі «Ніч» по-новому, розширено представив історичну 
форму пасакалії - варіації на раѕѕо озіїпато. Остинатний голос - це мотив а, що 
відтворений також в усіх інших інструментальних голосах у варіаційному ритміч- 
ному викладі, та наче густа сітка огортає партію голосу. 

В такті 4 бас-кларнет починає тритактову і тричастинну тему канону. Вона 
проростає з мотиву а, хроматичного ракоходу мотиву Б з продовженим звуком е5, 
котре переходить до А, та заключним висхідним септимовим інтервалом с від А до 
205. Число 3 є визначальним для цієї мелодрами. Важливим в циклі є й число 7, на 
що вказує назва: тричі по сім віршів. Рондель має три строфи, рефрен з'являється 
тричі. Вступ містить три такти, метр - тридольний. Склад - три інструменти. Через 
вертикалізацію тризвучного мотиву а будуються співзвуччя в. 3 і м. 3, та зменшений 





2% АЅС, Ріагіеѕ 1911, $. 71. Обепгавипя іт Кгіќіѕсћеп Вегісһћ (Аптегкипа 3), $. 196. 
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септакорд як сума трьох малих терцій. Заключне співзвуччя вступу містить 6 тонів 
(2х3). Число 3 символізує в світській 1 релігійній практиці дещо завершене, досконале 
(«все добре завжди міститься у числі 3», «триєдиний Бог»). Воно означає довершену 
єдність. Напр., тридольний ритмічний порядок в мензуральній нотації Середньо- 
віччя гетриз регјесіит графічно зображений колом, в той час як дводольний, недо- 
сконалий, ѓетриѕ ітрегјесіит - півколом. Нововіденці знали цей історичний факт. 
Так, Антон Веберн отримав титул доктора філології у Віденському університеті 
у Гвідо Адлера за працю про Слогаііѕ Сопѕіапіїпиѕ Гайнріха Ізаака (1450-1517)7. 

Тема канону звучить впродовж першої строфи чотири рази з відступом в один 
такт: спочатку у бас-кларнета, потім у віолончелі 1 в нижньому голосі фортепіано. 
У завершенні у верхньому голосі фортепіано на місці септими від е вміщена висхід- 
на м. 3 до Рез, від якої низхідним хроматичним ходом досягається звук А контр- 
октави. Мотив а постійно представлений в інструментальних партіях, спочатку як 
початок тем, від такту 8 прихований у вісімковому русі бас-кларнету, розділеному 
паузами, з такту 9 - в нижньому голосі фортепіано. Рецитація поміщається у стро- 
гий інструментальний виклад інтонаційно попереджуючи тему канону: від ез’, 
третього звуку Б і до септими с. Широкі інтервали зображають «метеликів-почвар», 
пунктирні фігури підкреслюють слово «похмурий» і «велетенське чудовисько». 
Низхідний напрям руху з кінця такту 5 втілює його зішестя, що заслоняє сонце. 
«Потаємна книга чарів» відтворюється такою ж закритою аркоподібною мелоди- 
кою з однаковим початковим і заключним тоном. 

Найнижчий регістр фортепіано припадає на завершення строфи. В такті 10 
єдиний раз у цій мелодрам! 5ргесйзйтте змінюється співом в діапазоні до е5 на 
мотиві а. Нижній тон фортепіанного супроводу досягає С15 контроктави, та і всі 
голоси рухаються вниз. В такті 16 другої строфи мотив а прямує до О контр- 
октави. Так досягається драматичний «вибух», переінтоновуючи текст рефрену: 
від рецитації в такті 14, раптового переходу до /, він розгортається в інструмен- 
тальних партіях на сгезсепао до {Ў і тремоло у фортепіано, до експресивної куль- 
мінації. На утриманий акорд фортепіано накладається тихий мотив - перехід до 
третьої строфи у початковому темпі. На мить злітаючи у височінь на рр Айптиепао, 
він передає сенс «небесного», та одразу по тому знову злітає «до землі». Перед цим 
пасажем, в тактах 12Ї., висхідний рух в інструментальних партіях, починаючи з бас- 
кларнету, розкриває образ п'янкого аромату, що підноситься з глибин. В рецитації 
Шенберг підкреслює «глибину» додатковим низхідним терцевим ходом, а заворожу- 
ючі запахи, що пробиваються нагору з безодні - висхідними широкими інтервалами. 

Ескізи 515 (прикл. 4а, 46: оригінал і версія) та 516 (прикл. 5а, 56: оригінал і 
версія) показують закреслені епізоди у записі мелодрами в варіанті В до кінця 
другої і третьої строф. Вони переривають нотний текст і за часом написання безпо- 
середньо передують остаточній версії. В автографі первинного запису В аколади 
обіймають, як правило, сім нотних станів (див. початок 516). Рецитація знахо- 
диться у верхньому голосі. Під ним знаходиться пустий нотний стан, оскільки 
залишається місце для тексту, сюди ж внесені виконавські ремарки. На третьому і 


29 Апюп МеБегп: Еіпіейипе, їп: Неіппісһ Гаас, Спогай5 Сопѕіапііпиѕ П, Беагђеіќеї уоп Апюп 
уоп МеБегп, Меп // Геіртіе 1909, Тей УП-ХП (ОТО ХУ, Ва. 12). 
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четвертому нотному стані вміщені бас-кларнет і віолончель. Наступний вільний 
нотний стан відокремлює партію фортепіано. Ескізи 515 1 516 та заключні такти 
чистовика утворюють єдиний виняток, коли впорядкування тексту змінилось в 
процесі композиції. Помітно, що Шенберг компонував тут знизу догори, почина- 
ючи від фортепіано, закінчуючи рецитацією. 


Приклад 4а: 515, Перша версія рукопису В Т. [14], Т. [14], Т. [15], Т. 14-15 
1] Па) ПЫ 
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Приклад 4: 515, копія ИС огляд, с. 197) 
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Ескіз 515 вказує на перші зміни щодо такту 14. Спочатку слід з'ясувати 
початковий порядок голосів, уклад нотних станів 3—4 (бас-кларнет, віолончель) та 
6-7 (фортепіано), як і скрипковий ключ для рецитації в другій версії в такті 14. 
Перший закреслений такт [14] у фортепіано у верхньому голосі повинен би руха- 
тись від попереднього такту вгору до а", а потім - по хроматизмах в протилеж- 
ному напрямку. Зміна торкається структури речення, щільнішого запису в ниж- 
ньому голосі фортепіано. В цій першій спробі не записані інші голоси. В другій 
версії в партії фортепіано записаний лише нижній голос. Він відрізняється в дета- 
лях, в доповненнях фразування, головно ж - перша нота понижена до В контр- 
октави, чого бракує у версії, вводиться низхідний рух в нижньому голосі, записана 
партія бас-кларнету і віолончелі, що, за винятком одного бекару, співпадає з оста- 
точною версією, однак не вписана рецитація. 

В такті 14 чистовика партія фортепіано з доповненим верхнім голосом перене- 
сена на один нотний стан вище. Шенберг помітив, що під останнім нотним станом 
замало місця для того, щоби вмістити найнижчі ноти. Одразу над тим, тобто без 
пустого нотного стану поміж ними, вписана та версія бас-кларнету і віолончелі, що 
була створена раніше. Партію віолончелі Шенберг вмістив в такті 15 на нотному 
стані бас-кларнету. В зв'язку з цим партію бас-кларнету він виписує на другому 
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нотному стані. Це має певні наслідки, оскільки текст винятково записаний згори 
понад партією голосу. В такті 14 це було необов'язково, проте після перенесення бас- 
кларнету на вищий нотний стан в такті 15 всередині не залишилось місця для тексту. 
Виразний нотний запис у копії ескізу 516 створює оманливе враження щодо 
відсутності труднощів, які Шенберг мав із нотацією. Лише вдумливі студії оригі- 
налу допомагають зрозуміти хід написання (нотного тексту — Л.К.), бо в кольоровій 
репродукції важко вловити деталі. Коментар в «Критичному огляді» це доводить: 


Приклад 5а: 516, Перша версія рукопису В Т. [24], Т. [25], Т. 24-26 


[14] па [15] 




























































































































































































«516 — це перша версія інструментальних голосів в тактах 24-25 1/4. Оскільки 
в клавірі ИП? є численні закреслені коректури, такт 24 в клавірі П початий спо- 
чатку, знову закреслений 1 потім остаточно записаний. Проблематичною є наявна 
форма першого акорду в такті 25, спочатку записана, потім стерта гумкою, потім 
записана наново ... і знову виправлена. В новому записі в такті 24 в клавірі П йдеться 
лише про октавне транспонування. Остаточна версія записана в нижньому регістрі 
без нього, потім цей знак ще раз з'являється після С, і потім в О знову додається». 


2 Римські цифри вказують обидва нотні стани фортепіано. 
З Куйіѕсһег Вегісіі (Ап. 3), $. 198. 
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В жодному з наявних ескізів не виписана партія 5ртесй5йтте. Брінкман при- 
пускає, що № 8 спочатку мислився як інструментальний. Проте в цьому випадку 
це був би програмний твір за мотивами переспівів Гартлебена. Як видається, Шенберг 
спочатку написав інструментальну частину — пасакалію, однак не одразу як цілісну 
форму, а поступово, наостанок додаючи вокальну рецитацію. Таке припущення 
дозволяє зробити відображений в первинному рукописі В процес композиції, що 
спостерігається також в ескізі 515. Особливі труднощі виникають з інтерпретацією 
строф рефрену, оскільки всі ескізи аж до 511 показують працю над цими епізодами. 

Прикметно, що нижній голос в клавірі в тактах 24-26 краще читається із 
знаком октавного транспонування, ніж ноти, виписані в найнижчому регістрі на 
початку мелодрами. Проте вони створюють оптичну ілюзію похмурого звучання, 
своєрідну «візуальну музику». Така зміна буде остаточно впроваджена значно піз- 
ніше, в першодруку Р. В рукописному начерку С вона не передбачена. Це рішення, 
яке важко зрозуміти і пояснити, можливо, було викликане вимогою видавництва або 
порадою піаніста 1 учня Шенберга, Едуарда Штоєрмана (який походив зі Львова - 
прим. перекл. Л.К.), що брав активну участь у підготовці тексту до першовиконання. 
Зміни в записі нотного тексту показують перебіг творчого процесу. 

В закресленому ескізі 516 нижній голос фортепіано в такті 24Ї. транспоновано 
октавним знаком. В остаточно виправленому чистовику він окремо виписаний, і лише 
останнє співзвуччя, що містить звук А субконтроктави, позначено знаком октави. 

В рукописному начерку С (прикл. 6) Шенберг поширив знак октави на такт 25. 
Тут причиною став логотип фірми на папері, що не дозволив записати найнижчі 
ноти. Чому потім в друкованій версії знак октави поширено на весь такт 24, зали- 
шається невідомим і незрозумілим. Це суперечить виразовій манері мелодрами, бо 
втрачається оптичний ефект глибини звучання, помітний у вступі і у завершеннях 
строф у низькому регістрі. Очевидно, йшлося про те, щоби не створювати труд- 
нощів піаністам в інтерпретації останніх тактів. 


Приклад 6: чистовик С, закінчення. 
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В записі ескізу 516 фортепіанна партія була поширена з двох до трьох нотних 
станів, що збереглось в чистовому рукописі. Це служить тому, щоби оптично під- 
креслити глибокий регістр фортепіано, його здебільшого хроматично спадаючі, 
підкреслені лігами, пасажі, що кореспондують з партією бас-кларнета. Ці арки від- 
сутні в обох нижніх голосах фортепіано (див. друковану версію). Горішній нотний 
стан партії фортепіано (один з трьох) підтримує завершуючу низхідну кварту 
рецитації. Спочатку звучить останній звук С, опора заключного тризвуку на цьому 
нотному стані, а потім - сам заключний тризвук у фортепіано, утворений з двох 
кварт. Хроматичний хід Ёіѕ-С контроктави їх з'єднує. В друкованій версії наявні 
два нотні стани (третій скасований - прип. перекл. Л.К.), тому цей спосіб викладу 
зорово не розпізнається. 

Три заключні такти мелодрами пов'язані зі вступом, що проявляється у рапто- 
вому впровадженні повільного руху половинками після жвавих секстолей, най- 
нижчому регістрі та тихій динаміці рр. На інструментальному тлі звучить останнє 
слово рецитації - «метелики-почвари». Ця мотивна арка допомагає зрозуміти семан- 
тичне навантаження вступу. Речитативна мелодична лінія останнього рядка рефрену 
в тактах 23-25, підхоплює, транспонуючи на октаву 1 дещо видозмінюючи, тему 
канону бас-кларнета з тактів 4—6. Мотив а повторено у перехрещенні: е! -6'- еѕ'- 
[е5']-ве5'-4'. Спадаючий хід Б скорочено від ез’ до с. Чотири пунктовані фігури 
(остання накладається на с’) відповідні до рецитації в тактах 4, а також пов'язані 
з інструментальною темою, що саме звучить. В повільному темпі пунктовані чвертки 
у завершенні переходять у пунктовані половини, являючи «метеликів-почвар» ви- 
разніше, ніж у тактах 4Ё Зміна торкається заключної низхідної кварти від с! до 8. 
Структурно вона нагадує четверте проведення теми канону, в якому початковий 
септимовий інтервал від с теж був замінений на висхідну терцію у завершенні пер- 
шої строфи. Кінець мелодрами позначений низхідним рухом майже у всіх голосах — 
спадаюча кварта теж у нього вписується. В інструментальних партіях секундові 
ходи (здебільшого тризвучні) сприймаються вельми виразно, виразніше, аніж у 
вступі. Проте музична тканина містить і терцеві інтервали. 

У завершенні підкреслені звуки а і еѕ. Це початкові літери імені 1 прізвища 
Агпо!4 8еһӧпбего. Можливо, композитор хотів тут - як не раз чинив різними 
способами - впровадити своє ім'я у свій твір, за традицією старих майстрів, звер- 
таючи особливу увагу на прецизійну роботу над цією частиною. Звуки с, Й іе 
також можна витлумачити у зв'язку з буквеною символікою, бо звук с вказує на 
Бога (варто пригадати духовні вокальні твори Шенберга), а звук е як третій склад 
сольмізації [иѓ, ге] ті - вказує на Матильду, сестру Александра Землінського, 
з якою Шенберг був одружений від 1901 р. 


З німецької переклала Люба Кияновська 


32 то М 
Найнижчий тон на початку такту 24, Н субконтроктави Шенберг умисно зачорнив. Правиль- 
ну тривалість ноти він записав точно під тим. Отже, ця нота не показує стислу висоту звуку. 
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ПАВЛО ГУНЬКА В АВТОРСЬКОМУ ПРОЕКТІ 
УКРАЇНСЬКОЇ «МИСТЕЦЬКОЇ ПІСНІ» 
«ШЕВЧЕНКО І ШЕКСПІР» 


З перших звуків репетиції нової концертної програми україн- 
сько-британського вокаліста Павла Гуньки, яка відбулася у Мюн- 
хені 22 квітня 2016 і буде презентована 5 червня у Києві і 9-го у 
Львові, моєю увагою заволоділа виключна увага до слова, унікаль- 
на дикція, особлива техніка ведення широкої кантилени на безпе- 
рервному диханні. Подальший процес роботи Павла з концерт- 
мейстером Річардом Вайлдсом захопив унікальними ідеями твор- 
чої особистості, артиста, професіонала екстракласу, одного з 
найкращих майстрів «феномену української музичної мови» (ви- 
значення Олександра Козаренка). 





Яскраве виконання українських «мистецьких пісень» (термін 
Павла Гуньки) переконувало стилістично, було виразно театра- 
лізовано, не дозволяло пропустити жодної деталі. Новизна, з якою Павло Гунька піді- 
йшов до інтерпретації вокальної творчості українських класиків, а також сучасного 
українського композитора Олександра Яковчука, викликала нестримне бажання зазир- 
нути у творчу лабораторію співака і детальніше розпитати його про новий проект, 
підготований спеціально для концертів в Україні. 


жо ж 


- Концертна програма української «мистецької пісні», яку Ви незабаром предста- 

вите на концертах у Києві і у Львові - Ваш перший проект в Україні? 
- Так, це перший проект. Мене вже раніше запрошували, але я завжди зайнятий в 
опері, в мене розписаний графік виступів по всьому світі. Для здійснення україн- 
ського проекту спеціально звільнив собі час. Щоб підготувати таку поважну про- 
граму (півтори години співу), я звільнив на три місяці вільний час від опери. Прагну 
показати усьому світові твори, якими Україна може гордитися, і маю для цього 
можливості. 


— Кому належить ідея проведення тематичного концерту «Шевченко-Шекспір»? 
Хто був ініціатором проекту? 

— Це моя ідея. Вона визрівала довго і остаточно визначилася три роки тому. Я мав 

співати у Нью-Йорку, у Бостоні при Гарвардському університеті, у Торонто й 

Едмонтоні. Це був 2011 рік, наближувався 200-річний ювілей від дня народження 

Тараса Шевченка, 1 я вирішив відібрати вокальні твори на його поезії. 


- Саме з тих творів, які вже були записані на авторських компакт-дисках від 
Вашого проекту ОКтаїпіап Ап Ѕопе? 

- Тоді ще не всі ті твори були записані, тепер записано більше зразків. Але у кон- 
церті прозвучать твори, які ще не виконувалися в Україні. Перший відділ концерту 
відкриває дума про невольника У неділю вранці рано Миколи Лисенка. Це фантас- 
тичний твір, чиста опера, колосальна декламація! Через цю думу в мене народилася 
ціла концепція концерту. Я хочу донести світові моє відчуття українського генія 
Шевченка. Я українець, але, водночас, британець. 
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- Тому й виникла ідея поєднати твори на поезії Шевченка і Шекспіра в одному 
концерті? 

— Насправді ця ідея виникла пізніше. Спочатку я замовив вокальний твір україн- 
ському композитору Олександру Яковчуку, ще не маючи конкретної ідеї. Я висло- 
вив лише побажання композиторові, щоб музика була створена на вірші неукраїн- 
ських поетів. Це були 2008-2009 роки. Але я був щасливо здивований, що компо- 
зитор обрав саме Шекспіра. Можливо я щось висловив несвідомо? Можливо прига- 
дав, що живу біля Стратфорду-на-Ейвоні? З впевненістю можу зараз сказати тільки 
одне: Богу дякувати, що Олександр обрав сонети Шекспіра, маємо тепер українсько- 
британський раритет, дуже важливий для презентації української «мистецької пісні» 
у світовому контексті. Це була унікальна ідея. Пізніше ноти «12 сонетів Шекспіра» 
вийшли друком у видавництві «Тре Еіобісоке Миз1с Еезймаї» (Тогопіо, Сапада). 


— Можливо підсвідомо Ви дуже хотіли, щоб саме так сталося або композитор 
на ментальному рівні відчув Ваш імпульс... 

- Очевидно (сміється). Адже коли я готував концерти для Нью-Йорку, Бостону, 

Торонто, Едмонтону, мені було досить легко визначитися з програмою. Потім про- 

йшов деякий час, і мене запросили до Києва. Проте не подумайте, що я спеціально 

планував концерт у Києві на 2016 рік, коли весь світ відзначає 400-річницю з дня 

смерті Шекспіра. Це абсолютна випадковість. 


- Але я все таки починаю підозрювати, що репетиції у Мюнхені Ви саме так і 
планували. Адже завтра 23.4.2016 - день смерті Шекспіра... 


- (Сміється) Ви собі не уявляєте, скільки в мене в житті таких випадковостей, які 
пізніше усвідомлюються не інакше як закономірне явище. Дуже часто таке буває, 
рази три-чотири на рік! 


- Як диво і божественне благословення. 


- Так, Ляриса (дружина Павла) мені часто так і каже: ми до того не готувалися, але 
яке диво, що так все чудово вийшло. Я щасливий, що концертна подія в Україні 
відбудеться саме у рік Шекспіра! 


Під час репетиції твору 
«12 сонетів Шекспіра»: 
Павло Гунька, 

Надія та Олександр 
Яковчук 
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- Мені здається, цей енергетичний знак став наслідком Ваших ідей і багаторічної 
праці з проектом ОКғаіпіап Ат 5опе. Колосальний об'єм Вашої діяльності 
вийшов тепер на рівень україно-британської культурної кооперації. 

- Втілити у життя цю ідею дуже допомагають канадці, зокрема, Українсько-канад- 
ське товариство любителів класики, включаючи організаційні питання, фінансуван- 
ня тощо. До речі, до концерту готується видання гарного буклету, який мають отри- 
мати всі слухачі. В буклеті зібрана вся необхідна інформація, а також тексти пісень, 
що будуть виконуватися. Не потрібно ніякої ведучої. Зал залишається освітленим, 
тексти можна продивлятися не тільки у перерві, а й під час концерту. Буклет пуб- 
лікується двома мовами - українською і англійською. Публіка мусить орієнтува- 
тися в текстах, щоб краще сприймати музику «мистецьких пісень». 


- Отже, Ви пропонуєте форму проведення концерту як на Заході. 


— Так, я хочу активізувати публіку, досягти атмосфери взаєморозуміння. Слухачі 
мають бути присутніми на концерті активно, що означає брати участь у події. А це 
вимагає підготовки. У першу чергу - знання текстів, змісту поезій. Це необхідно 
для розуміння моєї інтерпретації творів. На Заході, як правило, всі тексти (включа- 
ючи оперні лібрето) друкуються у програмах, але теж не завжди. Я виступаю проти 
такої практики. Без розуміння слова мелодія сприймається поверхово. Подача тексту 
дуже сильно впливає на інтонування і на сприйняття концерту слухачами. 


ІЕМ” УОИВ МОІСЕ. 


Антологія української 
«мистецької пісні» - 
компакт-диски проекту 
Окгаітап Ап 50п5 
(Канада). 





— Під час репетиції я відкрила для себе нові грані Вашої особистості (крім тих, 
зякими знайома з досвіду оперної практики). Ви прекрасний і прославлений у 
всьому світі оперний вокаліст і актор. Сьогодні Ви показали себе як справжній 
майстер інтонованого українського слова, унікального інтерпретатора україн- 
ської вокальної творчості, разом з тим, фундатора нового терміну «мистець- 
кої пісні». 

- Дякую, це завжди було моєю мрією. А взагалі я маю чотири мрії, які я поступово 

здійснюю. Три мрії здійснюються через проект Икгайиап Ап 5опе - передати мій про- 

фесійний досвід у записах на компакт-диски повної Антології української «мистець- 
кої пісні», зробити світову бібліотеку на нашому сайті (ууү.иКгаіпіапагіѕопе.са) 


2016/3 (21) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 77 


що включатиме повне зібрання нотних джерел, працювати зі студентами, щоб далі 
передавати свій досвід. Четверта мрія, що стоїть вже за межами проекту, — від- 
крити у навчальному закладі десь у світі кафедру української «мистецької пісні», 
яку я би очолював. 


- Під час прослуховування Вашої нової концертної програми мені здавалося, що я 
потрапила майже на оперу, настільки захоплює Ваша сценічна гра. Така теат- 
ралізація виконання «мистецьких пісень» розкриває амплуа майстра оперного 
жанру? 

— Інакше і бути не може. Але я все життя займаюся оперою і українською «мистець- 

кою піснею» паралельно, тому гостро відчуваю взаємозв'язок між ними. Важливим 

для мене є показати слухачам, яку силу і ще до кінця не розкрите багатство має 
українська «мистецька пісня». Її значення не менше за оперу. Опера - то пісня, 
пісня - то опера. Згадаю слова моїх оперних колег, які записують зі мною «мис- 
тецькі пісні» (вони не є українськими співаками): «...Чому ж я не знаю про ці пре- 
красні пісні! Вони належать світовій сцені!» Українську мистецьку пісню я розу- 
мію як музичну драму, навіть якщо вона компримована в часі. Як і до опери, до 
концертів мають готуватися не тільки музиканти, а й слухачі. Для цього потрібно 
знання змісту. Якщо слухач сприймає тільки гарну мелодію, не зважає на тексти, 
драму він не відчує. Я сам себе неодноразово уводжу в уявну ситуацію драми за 
допомогою текстів. Знаєте чим я займаюся у метро? Мені завжди у метро стає нудно, 

1 я записую в зошит тексти. Я завжди маю при собі мій зошит (показує сторінки, 

розписані від руки гарним почерком). Головним є не те, що я так краще запам'ято- 

вую тексти (я пишу напам'ять), а те, що я щоразу створюю для себе цю ситуацію... 


. з якої народжується конфлікт і починає розкручуватися драма. Очевидно, ви 
не тільки пишете, а і вимовляєте «про себе» тексти. Впливає така ментальна 
артикуляція текстів на Ваше трактування пісні? 

- Уявіть собі, що я записую ті самі тексти багато разів! Поступово я помічаю, як 
ми наближуємся один до одного, тексти ніби ростуть, збагачуються змістовно, 
образно, фонічно. Результати я бачу під час репетицій. Коли я співаю ті ж самі 
тексти, помічаю, як міняється моє ставлення до вимови, дихання, динаміки, акцен- 
тів, кульмінацій, спадів. Від цього співати стає набагато легше, доводиться менше 
співати, ніж вимовляти, віщати, кольорувати, шліфувати інтонаційні деталі. Що 
найцікавіше - на другий день моя інтерпретація знову змінюється. Весь час вини- 
кають нові ідеї, поки не виявлю, що ця пісня справжній шедевр! 


- Ваш процес роботи з творами перегукується з давньою західною традицією 
григоріанського співу. Віденський професор Кайнибауер, який пару років тому 
читав лекції в Українському католицькому університеті (я була перекладачем) 
пояснював сутність давнього літургійного співу подібним чином: «Григоріан- 
ській спів є не стільки музикою, як ми її розуміємо, скільки мистецтвом мов- 
лення; фігурально висловлюючись, ніби мовним тілом тексту, що озвучує слово, 
при цьому прагне бути не гарним, а справжнім». Отже, у професійній музиці 
теж «Спочатку було Слово». 
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- Абсолютно! Концепція концерту народилася в мене також зі слова Шевченка, 
а конкретно, з думи про невольника з лисенківської серії Музики до «Кобзаря». 
Микола Лисенко геніально відтворив текст Шевченка. Як британець, я можливо 
інакше інтерпретую думу, 1 мій підхід до інтонації вирізняється! Для мене У неділю 
вранці рано - надзвичайно драматичний твір, один з моїх улюблених, в якому кон- 
центрація внутрішньої напруги нагадує мені монолог Яго з «Отелло» Верді. Дума 
відкриває концерт як історичне введення - сказання про битву з турками і отримує 
подальший розвиток у наступній пісні Якова Степового За думою дума роєм 
вилітає. Ідея поєднати ці дві пісні циклічно не випадкова. Для мене - це єдина 
сцена. У другій пісні йдеться про гордість козаків, їх зухвалу, нічим не обтрунто- 
вану впевненість у перемозі. Але турки їх розбили, і козак думає й не розуміє, чому 
так сталося, що пішло шкереберть. У цій пісні козак воює не з ворогом, а з самим 
собою. Вдумайтеся у фразу «За думою дума роєм вилітає, одна давить серце, друга 
роздирає...» - яка зосередженість емоційної напруги. Для мене це пісня-реакція на 
історичну подію, про яку ми дізнаємося з думи про невольника (дивимося ноти). 


- Так, тут не просто рефлексія самотності, а безвихідь. Мова козака - це низка 
запитань: «І кому ж її покажу я, і хто тую мову привітає, угадає великее 
слово?», або далі - «а що вродить з того плачу?» Непочуте слово, невиважена 
дія, і як результат - «Всі оглухли, похилились в кайданах... Байдуже...». Яке 
продовження чекає слухачів далі. 

- Після історичного міні-циклу я знову тематично об'єднав наступні три пісні. На 

перший погляд тема може здаватися «про любов». Перша пісня Якби зустрілися 

ми знову. Центральна пісня - Серенада (спів Яреми з поеми «Гайдамаки»). Третя 
пісня про косаря Понад полем іде. Щоб допомогти зрозуміти зміст пісень Річарду 

(він не знає української мови), я сказав: уяви собі, що ця історія про Дон Жуана. 

Для мене це людина, яка зневажає людство. З цієї точки зору абсолютно по-іншому 

сприймається характер першої пісні. Він легковажно запитує жінку: «Якби зустрі- 

лися ми знову, чи ти б злякалася, чи ні?» Я тут посміхаюся. Я відчуваю 1 репрезен- 
тую у співі неглибокі, нечесні почуття. 

У Серенаді йдеться про любов на одну ніч, ніч перед битвою, ніч перед смертю. 
Насправді йдеться не про любов. Він каже, заграючи до дівчини: «Вийди голубко, 
та поворкуєм». А з яким азартом Лисенко інтонує наступну фразу (дивимося ноти, 
Павло співає фрагмент «Виглянь же пташко, моє...»)! Я тут дуже злощуся і пере- 
даю зовсім інший колір почуття - нетерплячість, настирливість, давай, хутко виходь 
на долину, щоб я тебе не чекав... Він хоче розважитися, на мить забутися, адже знає, 
що скоро помре. З цієї точки зору і пісня про косаря зазнає колосальної зміни. Як я 
інтерпретую цю пісню? Косарю Бог дав роботу: ходи, коси, збирай трупи. Косар 
ходить по землі 1 радіє, що його праця успішна, що він назбирав такий багатий 
врожай, і від цього стає ще більш задоволений і тріумфує. 


— Прямо Полководець Мусоргського з Пісень і танців смерті! 


- Так, Ви звичайно знаєте, що Косар - це смерть. Але це зовсім не сумна пісня. 
Її сенс - свято. Цю пісню не виконують, як хотів Шевченко, широко, ніби стоїш 
над полем, гордий своєю працею. Я не просто тут співаю, а граю на сцені образ 
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Смерті-Косаря. З Річардом ми вирішили, що Косар - це Дон Жуан після смерті. 
Він помер і покараний за гріхи. 


— Дуже цікаво. Я ще не зустрічалася з репрезентацією образу Дон Жуан/Косар. 
Він не є обтяжений такою роботою? Він же був таким життєлюбним! Ви ка- 
жете, справа збирати трупи його задовольняє? Бог його так наказав? Як 
невиправного грішника? 

- То ж це завжди була його робота! Дон Жуан руйнував долі людей на землі, коли 

жив, а після смерті продовжує збирати померлих людей - зруйновані долі. Йому 

полишилася та сама справа. Це, так би мовити, його професія. 


- Ваша ідея концерту «мистецьких пісень» як циклічної композиції насичена яскра- 
вими ознаками оперної драматургії. Ви запропонували своєрідну міні-оперу про 
українського Дон-Жуана і нагадали про «Дон Жуан з Коломиї» - балет Олек- 
сандра Козаренка, створеного за мотивами однойменної повісті народженого у 
Львові Леопольда фон Захер Мазоха. 

- Дуже цікаво! Взагалі, я працюю над оперними партіями так само, як і над піс- 

нями - надаю першочергового значення текстам. В мене завжди багато текстів в 

голові, я люблю їх упорядковувати, шукати смислові паралелі і сценічно інтерпре- 

тувати свої ідеї. Інакше неможливо. Недостатньо знати тексти напам'ять. Треба 
мати власну концепцію. 


- Як завершується Ваш цикл? Судячи з двох останніх пісень «Минають дні», вка- 
заних у програмі - це філософська розв'язка драми? 

- Так, це ідея - завершити перший відділ концерту піснями з однаковою назвою, 

але різними текстами - Минають дні Стефанії Туркевич і Миколи Лисенка. 


- Завершити цикл, представивши різні точки зору на плинність життя? 


- Абсолютно, адже пісні, що представляють різні шевченківські тексти з третьої 
частини «Кобзаря», суттєво різняться і за емоційним настроєм. Але я їх виконую 
як один твір. Річард не робить паузи між піснями, щоб не дати публіці аплодувати. 
Пісню Лисенка я сприймаю як цілу рапсодія. Пісня Туркевич більш інтимно 
відтворює осінь. Це дуже песимістична річ, заспокоєння й примирення чується 
лише в останньому акорді. 


- Проте, при співставленні з Лисенком ця пісня стилістично надзвичайно інно- 
ваційна, дисонуюча, політональна. Ви знаєте, що унікальну особистість 
Стефанії Туркевич (Лукіянович, Лісовської) - першої жінки-композитора укра- 
їнського авангарду, доктора філософії, учениці Василя Барвінського, Хибін- 
ського, Арнольда Шенберга - підняла із забуття Стефанія Павлишин, видавши у 
2004 році монографію. Другий відділ концерту логічно представляє розвиток 
«мистецької пісні» у творчості сучасного українського композитора Володи- 
мира Яковчука. 

- Хочу сказати, що цикл «12 сонетів Шекспіра» дався мені не легко і, в першу 

чергу, через тексти. О. Тарнавський перекладав Шекспіра на чудову поетичну 

українську мову. Але для мене складно відкладався у пам'яті синтаксис, лексика, 
фонізм мови, інтонаційні нюанси. Шевченко мені близький і зрозумілий відразу, 
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поезія Лесі Українки вже більше модернізована. Переклад Тарнавського надзвичай- 
но виразний, але дуже складний стилістично і коштував мені багато годин праці. 
Мусив інколи навіть звертатися до словника. Адже українська мова - це моя друга 
рідна мова, а спілкуюся я більше англійською. Зверніть увагу на перший сонет 
(відкриваємо ноти). 


- Які мелодійні метафори: «не з зір зриваю я думок твоїх стебло» або «...я до- 
свіду набув з очей твоїх, мов з вічних зір вичитує знання»! Очевидно, складність 
полягала для Вас зрозуміти 1 переосмислити цю метафоричність. А до кого 
звертається тут Шекспір? 


- Не тільки у цьому сонеті, а і у всіх інших з цього циклу Шекспір прославляє 
любов до чоловіка. 


- Я читала публікації різних, на мій погляд, спекулятивних науково-популярний 
дискусій про те, що під псевдонімом «Шекспір» творила жінка. 


— Про це не знаю, але читав, що Шекспір був людиною бісексуальної орієнтації. 


- Поділіться Вашими враженнями щодо змісту цих сонетів Шекспіра. Як відбу- 
вався творчий процес? 


- На репетиціях сонетів завжди була присутня Надя, дружина Яковчука, прекрасна 
піаністка. Вона мені надзвичайно допомогла, щось підказала, порадила, але Олек- 
сандр ніколи не втручався в процес моєї роботи, як і я у його композицію. Як я вже 
казав, написати музику на сонети Шекспіра - це його ідея. Взагалі всі ідеї - від 
вибору текстів, стилю, інтонаційних знахідок до драматургії циклу (адже Ви помі- 
тили, що використовуються і лейтмотиви) - це оригінальні ідеї композитора. Моя 
справа - виконання сонетів 1 інтерпретація твору. Олександр так мені й казав: я тобі 
віддаю твір, тепер це твій плід, твоє дитя. 


- Ваша інтерпретація сонетів також дуже сценічна і насичена яскравими обра- 
зами. Запам'ятовується динаміка Ваших жестів, поглядів, міміки від 
самозаглиблення і туги, від злоби, іронії і ненависті до просвітлення і 
заспокоєння. Ваш концерт мені хотілося б назвати театром української 
«мистецької пісні». Якщо спочатку було слово, то потім був театр? 


- Ви вірно відчули корінь і етос моєї праці. Бравіссімо! Я співаю як музикант-актор. 
Важливо до цього додати, що я хочу залучити до співпраці музикантів не-укра- 
їнців. Для них ця музика невідома, їх виконання позбавлене виконавських штам- 
пів. Мій концертмейстер Річард Уайлде не тільки піаніст, а й композитор, аранжу- 
вальник, титулований німецькими преміями. Я навмисне не пояснював йому свою 
концепцію, і не хотів, щоб він над нею надто замислився. Для мене важливим було 
безпосереднє музичне сприйняття української «мистецької пісні» з досвіду євро- 
пейця. Я хотів, щоб наша музика, інтерпретована іноземцями, розкрилася у поєд- 
нанні нових оригінальних ідей. І дійсно, це дало свої результати. У процесі роботи 
і з піснями на поезії Шевченка, і з сонетами Шекспіра він звертав мою увагу на 
оригінальні мелодичні звороти, гармонічні та артикуляційні знахідки. Ми часто 
дискутували і обмінювалися думками. 
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- Так, і сьогодні мені було дуже цікаво бути під час репетиції свідком того, як Ви 
шліфуєте окремі фрагменти. 


- Річард якось виловив думку, що найкращими співаками концертів є оперні спі- 
ваки, бо вони вміють крізь деталі бачити явище цілком, вміють мислити мас- 
штабно. Концерт ніколи не розпадається на окремі пісні, якщо вони поєднані єди- 
ною драматургією, ідеєю, спільним концептом. Невірний підхід до концерту, коли 
співак обирає одну, другу, третю пісню, тому що вона йому подобається. Я перш 
за все думаю, що іяк я хочу сказати цією піснею, який образ прагну створити. 


- У Вашому виконанні «12 сонетів Шекспіра» я могла слідкувати не тільки за 
чіткою драматургічною лінією, а й за переплетенням різних ліній. В якийсь 
момент я подумала «це геніально!» (дивимося ноти). У шостому сонеті неспо- 
дівано відбувається сильний емоційний і стилістичний зрив після неороман- 
тичних хвиль широкого мелодичного розгортання, що пізніше виявляється лейт- 
мотивним і нагадує про себе у різних сонетах (ще я давалася подиву, як орга- 
нічно Ви тримаєте на одному диханні ці нескінченні здіймання та сходження). 
Катастрофа застає зненацька. Ви неперевершено відтворили образ збочення 
свідомості. Мурашки забігали по спині, коли Ви артикулювали всім своїм 
єством «У голову мою заходять гості...», «Самоцвітів зблиск у темній ночі цю 
ніч страшну перемінив в нову...». 


- Так, цей сонет неперевершений. Герой шаленіє, втрачає психічну опору, стає 
божевільним. В нотах після завершення цього сонету я написав Річардові позначку 
«пити воду». Я мушу взяти коротку паузу, а він грає далі. Що стосується сти- 
лістичних змін, то саме так я знаю і розумію композиції Олександра Яковчука. 
Здається, він веде Вас традиційним шляхом, але таким чином, що Ви навіть не 
помічаєте, що опинилися зовсім не там, де очікували. 


- Після божевілля героя, коли ніби досягнута точку неповернення, конфлікт 
підсилюється у сьомому сонеті через введення жанрової пародії. Як Ви 
змістовно потрактували, наступний розвиток подій? Про що тут йдеться, про 
любов, зраду, розчарування, смерть - типовий проблемний вузол вокальних 
циклічних композицій романтиків? Але що вносить композитор нового? 
Наприклад, у сьомому сонеті для мене очевидний оксюморон. Текст сприйма- 
ється як сповідь («Коли прибитий долею й людьми, оплакую самотньо мій 
талант»), проте композитор одягає" сенс слів у легковажну жанрову танцю- 
вальність. І остання хроматична фраза вистрибцем «Твого кохання спомин як 
Едем, я стан свій не заміню з королем» видає іронію, блюзнірство, нагадуючи 
постать Ріголетто. Мені здається, композитор приховав у своєму циклі ще 
багато іншого сенсу, над яким треба думати. Очевидно завдяки Вашому вико- 
нанню, я помітила, наприклад, у кожній пісні інтонаційне виділення ключових 
слів. Ви так виразно інтонуєте ці слова, що неможливо пропустити повз увагу? 
Наприклад, «провіщувати», «думки», «очі», «краса», після шостого сонету 
настрій змінюється, наголошуються «ніч», «темрява», «неспокій», «зло», 
«злість». Запам яталася і ціла фраза - «повзає хробацтво по бруньках». 
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- Отже Ви помітили, що ключовим слово ніде не є «любов»? Тобто слово «любов» 
зустрічається, але воно по-іншому колороване. На початку циклу - це любов до 
краси юності, яка є миттю, потім до творчості, до натхнення, яке дає любов. 
У восьмому сонеті, в якому поет радить зрадникові зберегти пісні («збережи їх не 
за зграбність рим, а за любов, що вкладена у них»), зверніть увагу на таку фразу: 
«в ненависті його любові рад». Настрій драматизується, герой переживає біль і 
розчарування: «цю допомогу я тобі даю, тому хто крав у мене, злодію» (дев'ятий 
Сонет). 


- Проте у десятому сонеті настає просвітлення, тема звучить спокійно, то- 
несено, як гімн радості, хоч і затамованої розчаруванням. Як Ви трактуєте 
підсумок драми? 


— Десятий сонет звучить дуже філософічно. Це мій улюблений сонет. Герой прагне 
всепрощення, видається задоволеним. Музика насичена позитивним настроєм, 
конфлікт вичерпано, залишається лише спогад, але ніби осягнутий з гори («Як 
літній батько рад від насолоди, що бачить сина юного діла»). У цих словах і муд- 
рість, 1 відголосок пережитих драм, і заспокоєння. Як мудро сказано у Шекспіра: 
«Що краще, хай залишиться тобі і це бажання радість шле мені». Прекрасний 
текст: «я в твоїх достатках на увазі, у твоїй славі часткою живу». В одинадцятому 
сонеті знову емоції вибухають. Інтонаційно я наголошую і відтворюю тут слова 
«біль», «злість», «ненависть». Мені важливо донести вершину страждання героя, 
озвучити її у Його драматичних апеляціях на межі ненависті, засудження 1 благо- 
родства. (Павло показує фрагменти по нотах). Зверніть увагу, як критично вислов- 
люється поет: «Візьми, мій любий, всі мої кохання, що матимеш ти більше, ніж ти 
мав?». Він прощає коханого - «Твої гріхи я хочу оправдати», «Мій злодій, прощу 
тобі цю крадіжку», але при цьому знову рефлексує, засуджує і страждає - «Хаплива 
світлосте, все зло в тобі, мене вбий злістю, врагом не роби!». 


— Цей сонет геніально вирішений також у стильовому плані. На мою думку, тут 
відбувається стильовий злам через трактування акорду як сонору, шквал дисо- 
нансів, на тлі якого особливо виразно звучить афектована декламація соліста. 
Що означає для Вашої авторської концепції фінальний сонет? 


- Для мене це високий підсумок сенсу митця. Дванадцятий сонет називається 
«Муза». Тут важлива кожна фраза, фактично кожна строфа є ключовим смислом 
мудрості. Особливо підкреслю думку «Буть Музою десятою більш варт за дев'ять 
тих». У грецькій міфології є дев'ять артистичних муз. А тут з'являється десята, 
яка найкраща і більш вартісна за всіх. Хто вона? Поет каже: «Хвала тобі, а біль 
залиш мені». Він пережив драму, зробив висновки і заспокоївся тому, що не втра- 
тив своєї самоцінності митця. [ він все ще відчуває біль, адже був часткою 
існування іншої людини 1 увічнив її образ. Але - це Його твір. 

— Підсумок з ключовим словом «Муза» сприймається як уособлення творчості, 

народженої з життєвої драми і досвіду? 


- Так 1 є. Муза веде героя правильним шляхом, через біль і страждання пізнається 
сенс творчості. 
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- І тому, для кого муза — шлях до слави, не дано пізнати вічності, піднестися до неї? 


- У тому, що поет викриває нечесність людини, яку любить, але продовжує її сла- 
вити, хоча й наголошує, що «світ не знає вірного кохання», я бачу смислові паралелі 
шевченківського і шекспірівського циклів. Шевченко у своїх поезіях нетерпеливо 
ставиться до людей, що блукають світом 1 ні до чого не здатні, нічого не роблять. 
У пісні Лисенка «Минають дні» герой просить іншої долі, бо хоче діяти. Згадайте, 
після фрази «Страшно впасти у кайдани, вмирати в неволі, але ще гірше спати, 
спати 1 спати на волі і заснути навіки, і сліду не кинуть ніякого...» герой звер- 
тається до Бога: «Доле, де ти? Нема ніякої! Коли доброї жаль, Боже, то дай злої!». 
Але я йду далі цього тексту. Текст Шевченка «За думою дума» - це лист до 
Гоголя. Поет сам дає назву «Гоголю», яка не афішується. Може дехто зі мною не 
погодиться, але я вважаю, що Шевченко тут незадоволений Гоголем. Він каже: 
«Ти смієшся, а я плачу, великий мій друже». Як українець Гоголь писав російсь- 
кою, щоб дістатися гори слави. А Шевченко закликає його «...будем сміятись і 
плакать», тобто будемо разом. З іншого боку, це, водночас, і реакція на першу 
пісню, що відкриває концерт. Шевченко викриває історичну легковажність Укра- 
їни. А чому ми навчилися з історії? Ті самі блуди. І не тільки в Україні, а й у 
всьому світі. 


— Прослідковуєте Ви такі ж самі ідеї в Шекспіра? 


- Обов'язково, країна, що шукає долі, і людина, що шукає долі, взаємопов'язані. 
Те, що відбувається в країні, впливає на внутрішній світ особистості. Шекспір не 
випадково промовляє про сенс любові як краси. 


- Коротко підсумуємо смисловий розвиток «12 сонетів Шекспіра» і спробуємо 
визначити квінтесенцію зв язку обох циклів. 


- Отже, з першого сонету «...якщо умреш, красі прийде кінець», об'єктивною є 
краса юності, але вона швидкоплинна. Шекспір наголошує: «юність цінна річ», 
тобто, шануйте цей час, але вважайте, що у коханої людини немає віку. Людина, 
яку по-справжньому любиш, має на відміну від усіх «більше лагідних прикрас». 
У цьому сонеті головна ідея - «твоє ж не знає вічне літо тліні, не втратиш ти краси 
своєї теж». Адже Шекспір інспірує ідею, що кохана людина з часом стає кращою і 
кращою. Це одні з найбільш улюблених сонетів Шекспіра. Всі британці знають 
його напам'ять. Інша ідея - юність є «довершеність на мить», а поет, як і кожний 
митець, який «з очей як з ніжних зір вичитує знання про правду і красу», «затри- 
мує її для перетворення». Іншими словами, «коли помреш, красі прийде кінець», 
але поезія і мистецтво зберігає красу навічно: «Як довго люди дишуть, бачать очі, 
так довго жить тобі цей вірш дасть почин». Шекспір визначає подібно Шевченку 
призначення любові, поета, творчості як «війни з часом, що нищити гряде» і 
підсумовує у своїх прекрасних метафорах («з любови знов розписую тебе», 
«любови око, як маляр», «панно душі») позачасову сутність творчості, високу 
цінність почуттів любові до людини, любові до рідного краю, які надихають поета 
і залишаються у мистецтві вічними. 


Розмову вела Аделіна Єфіменко 
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Дж. Верді «Фальстаф», 
Павло Гунька - Фальстаф 






Р. Вагнер «Парсіфаль». 
Павло Гунька - Клігзор 





Д. Лігеті «Великий мрець», 
Павло Гунька - Некроцар 


Фото з приватного архіву 
люб'язно надані співаком. 


о РФ о 
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Христина Флейчук 
МАЕСТРО ЮРІЙ ЛУЦІВ - 
ТВОРЧИЙ ПОРТРЕТ НА ПЕРЕТИНІ ЮВІЛЕЇВ 


"Він, будучи чудовим симфоністом, професіоналом 
в оперній сфері, визнаним інтерпретатором творів 
кантатно-ораторійного жанру, вповні заслуговує 
звания диригента-універсала, якого можна вважати 
ідеалом сучасного диригента взагалі". 

Микола Колесса 


Відмінні музичні здібності, гострий інтелект, 
блискуча ерудиція, вроджена інтелігентність, профе- 
сійна вимогливість і безкомпромісність, організа- 
торський талант, сценічний шарм - саме такі харак- 
теристики спадають на гадку для означення творчої 
постаті диригента, лауреата Національної премії 
України ім. Т. Шевченка, народного артиста, про- 
фесора Юрія Луціва. Він - справді «диригент-уні- 
версал», а понад 65 років успішної різновекторної 
творчої діяльності є беззаперечним підтвердженням 
цього влучного вислову його Вчителя Миколи 
Колесси. 





| я 
та 

«Чудовий симфоніст» 

З тонкощами оркестрового виконавства Ю. Луців знайомий «з середини». 
У шість років він починає свої музичні заняття як скрипаль, а в 1945-1948 роках 
навчається у Львівському музичному училищі по класу скрипки у педагогів Олек- 
сандра Єгорова, Йосипа Москвичева, Романа Криштальського. Напевне, не остан- 
ньою чергою, завдячуючи дуже доброму володінню цим інструментом, подальша 
диригентсько-виконавська діяльність маєстро на етапах репетиційної роботи 
позначена особливою скрупульозністю у відпрацюванні інтонації, відповідної штри- 
хової палітри, тембральної експресії. Особиста практика оркестранта-виконавця 
згодом формує диригентський почерк, якому притаманне надзвичайно тонке 
вміння відчувати інструменталістів... 

Професійна доля Маестро стелилася успішно, починаючи від кількох репети- 
цій студентського симфонічного оркестру музичного училища, де йому часом 
випадала нагода заміняти керівника. Потім були навчання на диригентському 
факультеті Львівської консерваторії у класі провідного педагога кафедри Миколи 
Колесси зі спеціальним дозволом міністерства культури окрім хорового, займа- 
тися оперно-симфонічним диригуванням; запрошення на посаду диригента орке- 
стру Львівської філармонії, отримане одразу після випускного іспиту (1953); 
перше місце на республіканському конкурсі молодих диригентів (м. Київ, 1955). 

Це стрімке сходження творчо-мистецькою стежкою, окрім Божого провидіння, 
підкріплювалося щоденними багатогодинними заняттями — кошткою працею над 





' Колесса Я. Спогади про учня // Маестро Юрій Луців. – Львів : Сполом, 2001. – С.6. 
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виробленням виразної мануальної техніки, глибоким теоретичним і практичним 
осягненням засад музичних форм та стилів, постійним знайомством 13 новим 1 
новим репертуаром, досконалим вивченням партитур, коригуванням оркестрових 
партій-голосів. 

У 1957 році за пропозицією Міністерства культури УРСР Юрій Луців очолив 
новостворений симфонічний оркестр Запорізької філармонії. Творча співпраця з 
цим колективом теж склалася надзвичайно плідно. Завдяки талановитій роботі 
маестро і високому професіоналізмові артистів-оркестрантів, кожен з яких про- 
йшов строгий конкурсний відбір, виконавський рівень оркестру невпинно зростав. 
Його репертуар поповнювався шедеврами світової та української симфонічної 
музики. З оркестром виступали такі знаменитості як Генгріх Нейгауз, Еміль 
Гілельс, Петро Кармалюк, Костянтин Симеонов, Натан Рахлін та ряд інших. 

Гастролював 1 сам Маестро Юрій Луців. Після багатьох блискучих виступів у 
Києві йому доручають диригування Державним симфонічним оркестром УРСР і 
капелою «Думка» на Декаді української культури 1 мистецтва у Москві. Концерт 
пройшов з величезним успіхом. 

У цьому ж 1960 році Юрій Луців удостоюється звання Заслуженого діяча 
мистецтв, йому пропонують дві високі посади - головного диригента Державного 
симфонічного оркестру УРСР (м. Київ) і диригента Львівського театру опери та 
балету ім. Івана Франка. Маестро віддає перевагу рідному місту, - він стає дири- 
гентом, а з осені 1963 - головним диригентом Львівського державного театру опери 
1 балету ім. І. Я. Франка. 


Юрій Луців, 
Степан Турчак, 
Микола Колесса 





«Професіонал в оперній сфері»... 

Ще навчаючись в консерваторії, Юрій Луців паралельно працював спочатку 
артистом хору, потім суфлером, а згодом хормейстером і головним хормейстером 
Львівської опери. Новий етап більш як десятилітньої (1960-1973) роботи з вели- 
чезним мистецьким колективом якнайповніше розкрив широкий спектр граней 
таланту Юрія Луціва - високопрофесійного диригента-постановника, відважного 
новатора, невтомного та успішного організатора. 
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Під його батутою відбулися першопрочитання балету А. Кос-Анатольського 
«Орися» (1964); балетної трилогії «Відьма» В. Кирейка, «Досвітні огні» Л. Дичко, 
«Каменярі» М. Скорика (1967); опер «Повість про одну любов» Д. Толстого 
(1965), «У неділю рано зілля копала» В. Кирейка (1966), «Багряні зірниці» С. Жда- 
нова (1967). На львівській сцені відбулися прем'єри балетів «Красуня Ангара» 
Л. Кніппера - Б. Ямпілова (1962, вперше в Україні), «Попелюшка» (1965) та 
«Ромео і Джульєта» (1968, вперше на Україні в редакції автора) С. Прокоф'єва; 
опер «Вільний стрілець» К.-М. Вебера (1965, вперше в Україні), «Казки Гофмана» 
Ж. Оффенбаха (1966), «Ріголетто» (1968) та «Ернані» (1970, вперше в СРСР) 
Дж. Верді, «Пікова дама» П. Чайковського, «Дон Жуан» В.-А. Моцарта (1971), 
«Хованщина» М. Мусоргського (1973). 

У 1970 р. на львівській сцені була поставлена опера Б. Лятошинського «Золо- 
тий обруч»: «ця вистава стала кульмінаційною як для диригента Юрія Луціва, 
режисера Дмитра Смолича, художника Євгена Лисика, так і для всього колективу 
театру, його «візиткою» на довгі роки». Сама лише кількість рецензій, що 
впродовж досить тривалого часу з'являлися у періодиці (від місцевих газет до 
видань всесоюзного рівня), - вражає, а їх зміст не обходиться без епітетів на 
кшталт: «захоплюючий спектакль» , «хвилююча подія», «найяскравіша подія 
музичного життя України початку 1970-х років»? тощо. 

У відлунні минулорічних різноформатних пошанувань музичною громадсь- 
кістю творчості Б. Лятошинського, лейтмотивом яких виразно звучало гасло 
«Україна в боргу перед ним»°, особливо рельєфною постає роль Ю. Луціва у 
народженні цього спектаклю. Адже, судячи з рецензій, саме диригент-постановник 
Ю. Луців чи не найбільше спричинився не просто до високопрофесійного музично- 
драматургічного прочитання партитури одного з наймонументальніших і найкра- 
щих опусів композитора, а й доклав чимало зусиль, щоб опера, яка «стоїть на рівні 
вершинних досягнень світового мистецтва», вдруге після сорока років забуття 
знову з'явилася на сцені. 

Через рік після прем'єри, у березні 1971 р., композитор Б. Лятошинський 
(посмертно), диригент-постановник Ю. Луців, режисер-постановник Д. Смолич 
та художник-постановник Є. Лисик нагороджуються Державною премією УРСР 
ім. Тараса Шевченка. Цього року минає 45 років від часу її присвоєння. 

У серпні 1971 року відбулися гастролі оперної трупи львів'ян (знову ж, блис- 
кучі) у Кремлівському палаці з'їздів у Москві. 

Одночасно з працею в оперному театрі Маестро Луців активно гастролював 
як запрошений диригент на Заході, зокрема, в Канаді, США, Кубі, Англії, Франції, 
Угорщині, Румунії. Тодішня періодика з незмінним захопленням відгукувалася на 
кожний проведений ним концерт. 


2 Кушплер А. Талант і майстерність // Маестро Юрій Луців. - Львів : Сполом, 2001. - С. 23. 
7 Абдуллаев Кемал. Возможности жанра (Московские гастроли) // Правда. - 1971. - 24 августа. 
* Деревенко Г. Новая жизнь Захара Беркута // Львовская правда. - 1970. – 26 мая. 

> Малозьомова О. Оперні драми і колізії // Музика. - 2015. - Мо 3 - 5. - С. 42. 

9 Копиця М. З висоти земної вічності // Музика. - 2015. - №3 - 5. С. 11 (4-11 с.) 

7 Малозьомова О. Оперні драми і колізії // Музика. - 2015. - Мо 3 - 5. – С. 39. 
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У 1973 р. на сцені Львівського державного академічного театру опери 1 балету 
ім. І. Я. Франка відбулася прем'єра «Хованщини» М. Мусоргського (вперше в 
Україні в редакції Д. Шостаковича): «прекрасно прозвучав оркестр під керуванням 
Ю. Луціва. Логічне акцентування окремих сцен у наскрізній драматургічній дії, 
тонке відчуття поліфонічно насиченої оркестрової фактури, колористичного 
багатства оркестровки, точне співвідношення звучності в сольних і ансамблевих 
епізодах забезпечили високий професійний рівень вистави». 

Такі й схожі оцінки критиків отримували чи не всі ведені Ю. Луцівим спек- 
таклі. А за їх «кулісами» - якнайдокладніша робота з вокалістами (що включала й 
вокально-технічну сторону підготовки партій, і їх філігранне образне відшліфо- 
вування); коригування роботи хору (який для маєстро був близьким ще з дитячих 
років, коли разом з батьками відвідував репетиції «Бояну»); прискіплива ретельна 
робота з оркестром (що завжди поєднувала технічні 1 художні завдання); проду- 
маний і влучний добір репертуару (який з боку головного диригента завжди аргу- 
ментувався так, що йому не могли заперечити навіть у тодішніх високих партій- 
них кабінетах). Якщо до перелічених «вузькопрофесійних» обов'язків додати 
повну орієнтацію в технічних можливостях сцени, її акустики, освітлення, то 
знову приходимо до точно і лаконічно сформульованої Миколою Філаретовичем 
Колессою характеристики - «професіонал в оперній сфері». 

Привілейовану посаду головного диригента театру Ю. Луців залишає, поста- 
вивши «Хованщину», фактично на злеті оперної кар'єри. Прихід «70-х» на зміну 
«60-м», він, як адміністратор, відчув дуже виразно: якщо раніше базові матеріальні 
потреби театру, артистів вдавалося обстояти (часом не без труднощів, не раз з 
«рахівницею» в руках), то тепер його апеляції були майже безуспішними. .. 

У 1973 році Юрій Луців переходить на основне місце роботи до консерваторії 
їм. М. В. Лисенка (де раніше працював за сумісництвом) і стає завідувачем кафедри 
хорового та оперно-симфонічного диригування. Про його педагогічні ужинки 
свідчить плеяда випускників, які в Україні та за кордоном гідно репрезентують 
львівську диригентську школу. 

Впродовж 40 років Юрій Луців очолював диригентську кафедру теперішньої 
Львівської національної академії ім. М. В. Лисенка (від 1973 до виходу на пенсію 
у 2013), утримуючи високу планку професіоналізму та моральної етики. Хоча в 
цей період його діяльність більше зосереджувалася на педагогічно-адміністра- 
тивній роботі, Маестро продовжував активне творче життя. 


«Визнаний інтерпретатор творів кантатно-ораторійного жанру» 

Ю. Луців отримує запрошення до виступів з різними виконавськими колек- 
тивами, особливо плідно склалася співпраця з Заслуженою академічною капелою 
України «Трембіта» (при якій у 1990 році було створено камерний оркестр, що за 
потреби доповнювався духовою та ударною групами), камерним оркестром «Вірту- 
ози Львова» (в якому Ю. Луців був творчим консультантом), капелою «Краков'єн- 
зіс» (м. Краків). Так, «силою долі», відкрилася ще одна грань диригентського талан- 
ту маестро - вміння з найвищою художньою переконливістю доносити до слухача 


* Терещенко А. Львівський державний академічний театр опери та балету імені Івана 
Франка. – К. : Муз. Украйна. - С. 143-144 (208 с.) 
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найрізноманітніші за стилем, сюжетом та образною сферою масштабні вокально- 
симфонічні композиції, що в його інтерпретації ставали еталонними. 

«Месія» Г.-Ф. Генделя, «Коронаційна месса До-мажор» В.-А. Моцарта, «Від 
Ніагари до Дніпра» А. Кос-Анатольського, першопрочитання ораторій «Неофіти» 
Мар'яна Кузана, «Шлюби Яна Казимира» Мечислава Солтиса (перше у Львові 
виконання всієї композиції), першопрочитання моноопери «Голос душі» О. Коза- 
ренка, «Лемківське весілля» М. Колесси, «Радуйся, ниво неполитая», «Б'ють 
пороги» М. Лисенка... Кожен із концертів, у яких під батутою маєстро звучали ці 
полотна, ставав знаковою подією у Львові, Хмельницькому, Кракові, Варшаві, 
Кошице, Римі. 

У 1990 році Юрій Луців отримує почесне звання Народного артиста України. 

Записи багатьох компакт-дисків, виступи на Саміті президентів Європи (Львів, 
1999р.р.), оперних фестивалях в Одесі, Донецьку (у 2011 - диригування «Аїдою» 
Дж. Верді), 1 ще багато цікавих мистецьких проектів відбувалися за творчої участі 
Маєстро Юрія Луціва... Сьогодні він є одним із засновників і кураторів міжнарод- 
ного фестивалю «Музика в старому Кракові - Музика в старому Львові». 


«Диригент-універсал, якого можна вважати ідеалом сучасного диригента 
взагалі» 

Стандартна формула професійного успіху митців - «талант помножений на 
працю» - у випадку Ю. Луціва беззаперечно спрацьовує. Розшифровувати її щодо 
творчої постаті Маестро можна довгими роздумами про вроджені та набуті 
професійні якості, де чільне місце будуть займати аналіз особливих рис його 
вольового, допитливого, життєрадісного, але абсолютно безкомпромісного щодо 
професійних питань характеру; постійної жаги до інтелектуальної праці, яка вияв- 
ляється у вільному володінні англійською, німецькою мовами, чудовій орієнтації 
в італійській та латині (не кажучи про другу рідну польську), глибоких знаннях у 
найрізноманітніших галузях наук (від релігієзнавства, філософії, світової історії до 
основ інженерії, а останнім часом досить успішному освоєнні інтернету); його ви- 
разної, художньо виправданої, красивої, але без йоти самолюбування, мануальної 
техніки 1 сценічної поведінки... 

Є ще одна риса, яку особливо хочеться відзначити, - це слідування життєвій, а 
швидше, Божій Мудрості, керуючись якою Юрію Луціву вдавалося уникати мар- 
них спокус слави, влади, вчасно відчувати моменти вичерпаності його місії на 
тому чи іншому становищі, при тому залишаючись справді харизматичним дири- 
гентом-артистом. 

Цього року в життєписі Юрія Луціва перетинаються три знаменні дати: 85-річчя 
від Дня народження, 65-річчя професійної творчої діяльності і 45-річчя отримання 
Національної премії ім. Т. Г. Шевченка. Хоча дві перші з них - досить умовні, бо 
85 років Юрію Олексійовичу лише за паспортом, а творча діяльність сягає наба- 
гато глибше 1951 року, тим не менше... 


З ювілеями Вас, Маестро! 


оо 
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Галина Максим'юк 


БАНДУРИСТ МИХАЙЛО ТЕЛІГА 


Михайло Теліга більше відомий як чоловік і сподвижник відомої 
української поетеси та громадської діячки Олени Теліги. А між 
тим він був талановитим бандуристом і тією особою, що 
вплинула на формування світогляду поетеси та її громадянської 
позиції чи не найбільше. Завжди залишався в тіні дружини, і це 
його ніколи не гнітило, навпаки - допомагало розквітати його 
музичному таланту ще більше. Михайло і Олена існували напрочуд 
гармонійно, надихаючи одне одного до творчості, сповідуючи 
однакові життєві ідеали, долаючи матеріальні нестачі і не раз 
мужньо вибираючись із вакууму низького духовного оточення. 
Разом йшли по життю - до самого кінця... Бо коли Олену в 42-му повели у Києві на 
страту німецькі загарбники, Михайло без вагань приєднався до неї... 





Сьогодні про Михайла Телігу маємо низку досліджень, з яких знаємо про його 
родину, життя та творчість як музиканта-бандуриста. Нагадаємо основні віхи його 
біографії. Народився 21 листопада (за новим стилем) 1900 року на станиці Охтир- 
ська на Кубанщині в сім'ї отамана станиці Якова Теліги, представника давнього 
козацького роду. Навчався в Катеринодарі у військово-фельдшерській школі. В цьо- 
му місті в 1915 році відбулася знаменна для життя хлопця подія - він почув укра- 
їнські пісні та інструментальні мелодії у виконанні кобзаря Дмитра Байди-Суховія. 
Від того часу Михайло пов'язаний з бандурним мистецтвом - навчається грі на 
бандурі у Миколи Богуславського, Якова Дерев'янка та інших майстрів. Оволодіває 
інструментом швидко і легко, як природжений бандурист. Водночас читає багато 
української історичної літератури, що допомагає йому усвідомити себе справжнім 
українцем. 

Велике враження справило на Михайла мистецтво засновника Першої кубан- 
ської школи бандуристів Василя Ємця. В неповних 18 років юнак стає учасником 
його Кобзарського хору, який тріумфально виступав у Києві. У першому концерті 
хору, що відбувся 3 листопада 1918 року, з успіхом були виконані «Козацький 
похід», «Про Морозенка», «Та літав орел», «Пісня про смерть козака», «Гей, на 
горі та женці жнуть», «Я сьогодні щось дуже сумую», «Ми - гайдамаки» та інші 
пісні. Успішними були концерти Кобзарського хору і при Директорії. А коли до 
Києва підійшли більшовики, Михайло залишив його разом з українським військом. 
Як лікар, допомагав пораненим бійцям, а у вільні хвилини, вечірніми годинами 
грав на бандурі 1 співав для них. 

Після остаточної поразки Армії Української Народної Республіки Михайло 
Теліга був інтернований до табору в Каліші у Польщі. Тут закінчує загальну освіту 
в табірній гімназії, створює етнографічний ансамбль та викладає гру на бандурі. 
У березні 1924 року юнак виходить із табору, на життя заробляє концертами. 
До Києва шлях був закритий, і бандурист вирішує їхати до Чехії, в Подєбради, 
навчатися в Українській господарській академії. В цьому місті він зустріне своє 
велике кохання - Олену Шовгенів, яка стане його дружиною. В Подєбрадах і Празі 
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на той час працював Василь Ємець, очолюючи школу й ансамбль бандуристів. 
Михайла запросили до школи викладати, і він не тільки вчив бандурному мис- 
тецтву, але й виступав у складі квінтету. У Празі Теліга відредагував 1 видав пер- 
ший в історії збірник творів для бандури у кількості 1000 примірників у видав- 
ництві «Кобзар». 

Зазнавши прикрощів емігрантського життя та у пошуках роботи, подружжя 
Телігів їде до Польщі. Тут доля складається не завжди щасливо, однак моральною 
підтримкою та розрадою для обох була бандура та українська пісня. У 1938 році 
Михайлові навіть вдалося записати 3 платівки у власному виконанні, куди 
увійшли «Запорізький марш» та пісні «Гей видно село», «Ой, літа орел», «Ой, не 
ходи, Грицю», «Виклик» («Ніч така, Господи»), «Встає хмара», «Ой, на горі вогонь 
горить». 

Цікаві спогади про виступи Михайла Теліги на Лемківщині залишив його 
товариш, видатний скульптор Сергій Литвиненко. Він писав: «Треба сказати, що 
слова Україна, українці, які раз-у-раз лунали в Михайлових думах, були ще тоді на 
Лемківщині не тільки не популярні, а навіть ворожі... це були синоніми зради 
всього "руського". Однак... враження в селян (від кобзи) було таке сильне, що 
коли під кінець першої частини Михайло проспівав думу про зруйнування Січі... 
то половина залу ридала повним голосом. Коли ж на закінчення... концерту 
(Теліга) проспівав думу про Головного Отамана Симона Петлюру, де теж ясно ска- 
зано про боротьбу з московською комуною, то зал гримів від оплесків та вигуків 
захоплення. А коли після концерту (ми) пішли... на вечерю... то за нами йшов 
цілий гурт селян..." Вони розсілися на широкій веранді приходства і терпляче 
очікували доки повечеряє "пан-господин" і по вечері ще щось заграє. І Михайло 
мусив грати. До кожної думи давав пояснення. Цей позаплановий концерт тривав 
довше, як попередній, десь до 12 години ночі, "а слухачами було ціле село, дослів- 
но ціле село". По одному, по двох, маленькими групками селяни сходились, заля- 
гаючи широким півколом довкола ганку» !. «Багато разів перед тим, багато разів і 
після того доводилось чути мені від нього ці самі думи, але такого виконання ні в 
нього, ні в іншого кобзаря вже не довелось чути і ледве чи почую коли. То співав 
не кобзар, то співав пророк... Він гримів, він плакав, він просив. А все це разом 
робило могутнє враження. Воно йшло глибоко в серця, могутньою силою поши- 
рювалось у найглибші кутики душі й випирало десятиліттями штучно плекані 
москвофільські доктрини, наполегливо вкладені туди за московські рублі різними 
прихвоснями»”. 

А зараз пропонуємо вам ще один спогад про Михайла Телігу, який стосується 
його перебування у нашому краї. Його залишила Ярослава Острук - вчителька 
Рогатинської «Рідної Школи». Спогад стосується того часу, коли Михайло вже 
вийшов із табору в Каліші, але ще не поїхав до Подєбрад. Ймовірно, пані Ярослава 
помилилася роком зустрічі з М. Телігою, вказуючи 1925 рік, тоді як відомо, що 





"Роман Коваль. Нариси з історії Кубані. Кубанський бандурист Михайло Теліга |Елект- 
ронний ресурс]. Доступно за адресою: Бир://аКгійе.оге/таїп/кибапи/ Цейеа.Вт 
Там само. 
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восени 1924 року він уже поїхав на навчання до Чехії. Спогад був надрукований у 
часописі американських українців «Свобода» за 1971 рік, Хо 74, що дає підстави 
припустити, що автор могла емігрувати до США після П світової війни. 

Через значні друкарські помилки, допущені при верстці статті, не можемо 
навести її повністю, а тільки уривками. 


Назва спогаду - «Бандурист Михайло Теліга». 


«З бандуристом Михайлом Телігою я познайомилась в 1925 р. в місті Рога- 
тині, де я учителювала в Рідній Школі і рівночасно була режисером пластунського 
аматорського гуртка. Ми якраз підготовляли п'єсу «Назар Стодоля», коли до мене 
підійшов учитель гімназії Микитин з Михайлом Телігою і нас познайомив. В імені 
Теліги звернувся до мене учитель Микитин, прохаючи на неділю назначену 
виставу відложити і театральну залю відступити бандуристові, який в цей день 
бажав мати свій концерт. Я радо погодилася на його прохання. Михайло Теліга, 
тоді молодий чоловік яких 25 р., середнього росту, вдумливі чорні очі, високе 
інтелігентне чоло, а незвичайна скромність його в поведінці та щирість зразу 
з'єднала симпатію рогатинців. Ентузіяст музики, композито Борис Кудрик |...| 
захоплювався його грою на бандурі 1 співом, а на його запросини Теліга кожного 
дня провідував гостинний дім панства Кудриків. Мати композитора пані 
Кудрикова, вдова по священику і її дві дочки Віра й Дара займали половину 
великого приходства, що його відступив новий парох о. Кудрик Теодозій, брат 
померлого. З родиною панства Кудриків мене в'язала велика приязнь, тому я була 
все присутньою як приходив Теліга. Згодом між нами зав'язався «дружній 
тріюмвірат», |...| приятелювання дало змогу краще пізнати юнака. 

Від нього ми дізнались, що він народився в Кубані, де його предки посе- 
лилися ще в давніх часах. Михайло з гордістю розказував про свій рід. Розказував, 
що кубанці за царату мали досить велику автономію, вишколювали своє військо, а 
батько був отаманом. Добровольцем зголосився до петлюрівської армії, а ідучи, 
батько передав йому шаблю і бандуру, що переходила з роду в рід. Шаблю йому 
забрали поляки після того як інтернували, а бандура залишилася йому. Він був 
кілька літ в концентраційному таборі в Каліші, а тепер його звільнили, і він 
незабаром виїжджає на студії до Подєбрад. Розказував, що у кубанців бандура це 
святість, а українські пісні, що кубанці залюбки під акомпаньямент бандури співа- 
ють, не дали змогу їм зденаціоналізуватись. Чуючи те, Борис Кудрик розцілувався 
зі своїм «українським бардом». 

Досить маломовний, скромний, але про справи національні говорив багато. 
Було у нього те щире, козацьке серце, яке надхнуло його чарівну дружину Олену з 
дому Шовгенівну стати до бою за Україну. Хто знає, чи мали б ми поетесу Телігу 
Олену, як би не було бандуриста, козака кубанця Михайла Теліги. Мова Михайла 
Теліги була гарна без домішок русицизмів, дзвеніла так як і його пісня щиро, 
натхнено. Не диво, що молодий бандурист полонив серця не лишень рогатинців, 
але також поетеси. На розмовах при чаю, що подавали панна Вірця Кудрик і Дара 
минав скоро час. Тепер Борис просив щось йому заграти. Михайло настроїв бандуру 
й під її акомпаньямент співав мелодійним тенором давні, ще прадідівські пісні та 


2016/3 (21) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 93 


думи, сантиментальні, любовні. Борис Кудрик захоплений музикою нашвидкуруч 
записував на нотному папері почуті пісні, давав їм своє музичне оформлення. 

В неділю у вщерть набитій залі гімназії Українського Педагогічного Товарис- 
тва відбувся концерт бандуриста, а наше українське громадянство щиро вітало 
кубанця Телігу. Під час перерви я і учитель Василь Кривоус, бувший Січовий 
Стрілець збирали на «таці» датки для Теліги на дорогу й на перші дні прожитку в 
Чехословаччині. Опісля ми вручили йому досить велику суму польських золотих. 
Теліга з подякою приймив, хоч я зрозумі|ла|, що цей дарунок був прикрий амбіт- 
ному кубанцеві. Того вечора заля не могла вмістити всіх тих, що хотіли почути 
бандуриста. Наші селяни з недалеких сіл запрошували приїхати до них з кон- 
цертом. Теліга радо погоджувався, а його пісні вливали в серця селян віру в те, що 
ми - непереможені. Звідтам також вертався бандурист не з порожнім гаманцем, бо 
селяни з щирого серця давали йому датки на науку в Чехословаччині. До нашого 
«тріюмвірату» долучилися ще щирі його друзі: учителька Анна Скробач, 1 учителі 
Василь Кривоус, Березяк і Петриканин і ми всі кожного дня ходили на прогу- 
лянки. На дружніх розмовах минув місяць вересень, а з ним наближався день його 
від'їзду до Подєбрад на студії. 

Погідного осіннього дня наш «тріюмвірат» відпроваджував бандуриста на 
стацію. Ми йшли пільною доріжкою, яка вела на стацію. Збирались до лету 
журавлі. Осінній настрій нам всім передався, наче передчуваючи, що ніколи більше 
в житті не стрінемося. Ми сіли коло придорожнього дерева, бо хотіли ще почути 
його гру. Михайло призадумався, настроїв бандуру 1 заспівав: «Я сьогодні щось 
дуже сумую, про козацьку славу згадав»... Ця дума-пісня найбільше сподобалась 
Кудрикові, 1 він заграв її для нього. Опісля я просила, щоб Теліга заспівав щось 
сантиментальне, бо мені, тоді молодій дівчині бажалось чогось більш настроєвого 
і пориваючого. Тоді Теліга заспівав під акомпаньямент бандури модну пісеньку: 
«Бабусю рідненька, ти всім помагаєш, яке в мене горе ти певно впізнаєш. Як нічка 
настане ніяк не засну я, а спати лягаю молитву творю я ...». А ще на добавок: «Ніч 
така Господи місячна ясна, видно хоч голки збирай, вийди дівчинонько працею 
зморена хоч на хвилиночку в гай» ... Ми всі слухали (опріч мене і Кудрика була 
ще Віра Кудрик, Анна Скробач, Кривоус і Петриканин) пісень, захоплені його 
ніжним співом і бандурою. Це був в дорозі на стацію його останній концерт в 
Рогатині. Щиро прощали ми нашого друга Михайла, коли на стацію заїхав поїзд, 
що повіз його в ще незнаний світ, де доля судила йому бути бардом Олени 
Теліги». 


(Збережено мову оригіналу) 
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З МИНУЛОГО 
МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


Юзеф Хомінський, 
Кристина Вільковська-Хомінська 


ІСТОРІЯ МУЗИКИ" 


Частина 1 (продовження) 
АВ$ АМТІООА 


ПОХОДЖЕННЯ НАЗВИ НОВОГО ПЕРІОДУ. 
ЗМІНА НОТАЦІЇ, ВИДОЗМІНИ ФОРМИ, ВИНИКНЕННЯ МОТЕТУ 


Назва АВ5 АМТЮОА походить від назви наступного періоду, АВ5 МОУА, 
яку зустрічаємо в трактаті Філіпа де Вітрі і у $ресшит тиѕісае Якуба з Леодії. 
Власне цей Якуб звернув увагу, що нова епоха під різним оглядом відрізняється 
від попередньої, давньої. Ініціативою у застосуванні цієї назви до зазначеного 
періоду в історії музики (1250-1320) завдячуємо видатному дослідникові музичних 
нотацій Йоганнові Вольфові/Моїї. Щоправда, якщо нижню межу пересунемо нині 
на 1230 рік, суть справи зостанеться такою ж, а саме: незалежно від Агз поуа відбу- 
лися істотні зміни, що стосувалися школи Нотр-Дам. Для Вольфа новою ознакою 
стала передовсім нотація, спосіб фіксації багатоголосних композицій. Рукописи з 
творами Нотр-Дам записували у формі партитури, один голос над другим. Після 
1230 року чи бл. 1250 р. змінюється форма запису. Голоси укладали в колони, най- 
частіше дві, часом три поряд, а тенор розміщали ш ежепзог під ними. Він графічно 
був меншого розміру, бо витримувався великими ритмічними вартостями. Цей 
новий запис пов'язувався з розвитком мотету, який став у період Агѕ апійдца про- 
відною формою. Саме на її грунті здійснювалися найістотніші стилістичні зміни. 
Насправді розвиток мотету можемо зауважити вже у школі св. Марціала та в осе- 
редку Нотр-Дам, однак рішучі зміни наступили лише після 1230 року. 

Запис голосів колонами не був випадковим явищем, він пов'язувався з пере- 
осмисленням доповнюючих композицій, тобто клаузул, у новий твір, де голоси 
отримували новий текст. Засади версифікації перейняли функції огаіпеѕ, що при- 
звело до змін. На форму почали впливали не лише ритмічні схеми, а й будова 


" Продовження публікації праці Хомінського та Вільковської-Хомінської Історія музики 
в українському перекладі; початок див.: Українська музика (2014/1), с. 143-148; (2014/2), 
с. 149-157; (2014/3), с. 96-109; (2014/4), с. 104-115; (2015/1-2), с. 216-221; (2015/3), 
с. 126-132; (2015/4), с. 127-132, (2016/1), с. 100-108; (2016/2), с. 96-100. 
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поетичного тексту. Однак перші зразки мотету, які походили з дискантових форм, 
були так побудовані, що давніші огііпеѕ співпадали за розмірами із строфами впро- 
ваджених текстів. Це був досить складний процес, який розпочався ще у період 
Нотр-Дам та тривав щонайменше до п'ятдесятих років ХПІ ст. На сутність змін не 
впливала кількість голосів, оскільки у збірках перших мотетів зустрічаємо 3- та 4- 
голосні твори. Але у розвитку нового стилю вони відіграли значну роль, тому що в 
них відбувався процес очищення нової форми від органальних елементів. Від 
моменту, коли кількість голосів знову почала збільшуватись, виник триголосний 
склад, де підтекстований голос отримав назву мотет (від [е тої = слово), а третій 
голос - іғіріит. Однак у цій структурі зв'язок з модальною ритмікою не був повні- 
стю розірваний. Навпаки, певні формотворчі правила утрималися, головним чином 
у тенорі, тому що у багатьох мотетах були впроваджені ізоритмічні уривки, подібно 
як у клаузулах Нотр-Дам. 


ХАРАКТЕР ГОЛОСІВ, ФОРМУВАННЯ ТЕНОРУ 


Тенор становив важливий елемент форми. Тому особливу увагу звертали на 
вибір тенорових мелодій і на спосіб їх трактування. В мотетних голосах з'явилися 
нові елементи. Окрім латинських текстів щораз частіше впроваджували тексти 
французькі, а часом навіть два різні тексти, один в тоќѓеѓиѕ, другий в рат. Вони 
були найрізноманітнішого змісту: релігійного, любовного, полемічного, сатирич- 
ного. У репертуарі Нотр-Дам щораз більше у мотеті висловлювалися особисті пере- 
живання, про що свідчать деякі тексти, напр. Атоиг5 те дай сотепсіег ипе спапсоп 
поу@е. Деякі тенори, запозичені з градуалів, респонсорій, офферторій, аллелуйя 
були популярними, як у школі Нотр-Дам, однак 1х характер змінився, бо вони 
втратили безпосередній зв'язок з літургійною музикою. Тому повний текст не 
виписувався, лише слова, пов'язані з мелодією тенора. Під теноровим голосом 
знаходимо лише деякі слова, а навіть поодинокі склади, напр. м заесиит, Отпез, 
Ташз. Вираз Іп 5аесшит походить з Градуалу Наес аїез взятий з вірща «Сопійетіпі 
Ротіпо, диопіат Бопиѕ: ааошат ПМ ЗАЕСОГОМ пизепсог а еплз». Подібно тенор 
Отпеѕ запозичено з градуалу Уїуегипі ОММЕЗ. Часом використовували лише 
частину вислову, напр. Гаѓиѕ походить з вислову патоїіаш5я і запозичений з АПеіціа 
Раѕсһа поѕігит ітто ГАТО5 езі СИгізш5. 


ВИНИКНЕННЯ МЕНЗУРАЛЬНОЇ РИТМІКИ 


Найбільш суттєві зміни, типові для періоду Агѕ апійдца стосуються ритміки, а 
саме відбувся процес перетворення модальної ритміки в мензуральну. Не без 
аргументів визнав Вольф 1250 рік початком нового періоду, оскільки саме в той 
час розпочав свою діяльність Франко Кельнський/Егапсо аде Соота, який в трак- 
таті Агу сапиѕ тепзигабіїйз визначив засади мензуральної системи. Її основу скла- 
дало відношення 10121 до беуіѕ і навпаки, оперте на тридольний поділ, в резуль- 
таті чого всі тривалості зводилися до цієї засади. На приклад, коли йшли одна за 
одною дві Бгеу!5, друга мала подвійну тривалість, так що могла доповнювати 
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собою тридольну 101021. Франко Кельнський не був єдиним теоретиком, який на 
той час утверджував засади нової ритмічної системи. Крім нього діяв, може дещо 
пізніше, теоретик Ламберт/Ї апібегіше, який діяв під псевдонімом Рѕеиао Агіѕіоіееѕ. 
Немалу роль відіграв Йоганн де Гарляндія, у якого можна прослідкувати перетво- 
рення модальної системи у мензуральну. Він інтерпретував окремі поді давньої 
системи за допомогою мензуральних категорій, послуговуючись тривалостями 
Іопеі і Реуїз. 

Впровадження мензуральної ритміки визначило подальший напрям розвитку 
форми мотету, передовсім створивши підстави для розвитку поліфонії, яка стала 
домінуючою технікою мотету 1 назагал всієї багатоголосої музики. Утвердження 
точних ритмічних вартостей сприяло посиленню самостійності голосів, крім того 
мало вплив на історичну інтерпретацію розвитку. В зв'язку з тим Бесселер виділив 
в період Агѕ апіідџа дві стадії розвитку: першу, пов'язану з мензуральними заса- 
дами Франко Кельнського, та другий, пізніший, після 1280 р., коли голоси над тено- 
ром отримали менші ритмічні вартості. Тоді наступив поділ Бгеуіз на зетгеуез. 
Але й тоді зобов'язувала засада тридольності, яка розвинулася в наступний період. 
Її творцем і водночас нової форми мотету був П'єр де ля Круа/Ріегте е Іа Стах. У 
новій формі мотетний голос і ігірішт значно відрізнялися від ритміки тенору, який 
становив опору, кістяк композиції, що не було рівнозначним з пізнішою гармо- 
нічною основою. 


ДИФЕРЕНЦІЮВАННЯ ФОРМИ МОТЕТУ 


В процесі розвитку форми мотету з'явилися різні її відміни, залежно від 
стосунку тое$ до шірішт. В початковому періоді обидва голоси знаходилися 
поїа сопіга поѓат і були ритмічно ідентичними. Однак з плином часу, залежно від 
текстів, передовсім від їх тривалості, голоси виказували щораз більшу самостій- 
ність, в результаті чого закінчення мелодичних фраз перестали співпадати в часі. 
Поза тим в другій половині ХПІ ст. відмовляються від тенору, взятого з хоралу 1 
заступають його мелодіями світського репертуару, особливо трубадурів 1 труверів. 
У зв'язку із способом трактування текстів слід виділити мотети одинарні, подвійні 
і навіть потрійні. У одинарних мотетах був лише один текст, у подвійних - два 
різні тексти в п1обейл$ і ігірішт. В потрійних мотетах поєднували навіть три тексти. 
Неодноразово використовували тексти на різних мовах, латинські і французькі. До 
розвитку цієї форми призвели переробки мотетів, контрафактури, що полягали 
саме у підкладанні різних текстів під голоси. 


ТОНАЛЬНІ ПЕРЕМІНИ 


Розвиток поліфонії мав вирішальне значення для тональної структури мотетів. 
В ХШ ст. гармонічний чинник був ще слабким 1 головним регулятором ставала 
ритміка. Тому модальні, а точніше тональні властивості окремих голосів могли 
проявлятися без перешкод. Гармонічний чинник не відігравав об'єднуючої ролі, а 
головні Його складові, октава і квінта допускали різні варіанти взаємодії між 
голосами. Передовсім починала вимальовуватися різниця між автентичною та 
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плагальною формами окремих тоаї. Водночас щораз сильніше впливала світська 
музика, саме її тональні властивості. Проявом тих інновацій були так зв. ѓопі јісіі, 
суть яких полягала у підвищенні або пониженні деяких ступеней звукоряду, особ- 
ливо сьомого ступеня в автентичній формі та четвертого у плагальній, щоб отри- 
мати задовільну каденцію окремих голосів. Водночас почали з'являтися інші інтер- 
вали, а саме терції і сексти. Це привело до виникнення каденції з використанням 
цих співзвучь, при одночасному використанні двох звуків, один з яких тяжіє до 
Нпа|$, а інший - до квінти, тобто до плагальної форми. Ці переміни не оминули 
увагу теоретиків, зокрема Вальтера Одінгтона/Оаїпеїопа, математика, автора трак- 
тату Де зресціайоп тизісаєе, який ввів нові терміни для означення терції і сексти. 
А саме сопсогѕ іѕсогфіае, так звані консонуючі дисонанси, можливі до використання 
в каденціях як передостанні співзвуччя, так звані репийітаїе. В той спосіб у про- 
цесі розвитку мотету відбувалися одночасно важливі тональні переміни, які стали 
точкою відліку для подальшого розвитку поліфонії у наступний період. 


ІСПАНІЯ. САМТІСАЗ5 


Період Агз апійдца територіально не обмежувався Францією. Мистецькі ініціа- 
тиви Сан Марціалу і Нотр-Дам та діяльність труверів та трубадурів мали великий 
вплив на сусідні країни, особливо Іспанію та Італію. Сприйнятливим середовищем 
був двір Альфонса Х в Кастилії, який окрім власних музикантів, зібрав багато 
провансальських трубадурів; між ін. 10 років там перебував Гіраут Рік'єр/Сігаш 
Кідціег. Існують свідчення про творення літургійної музики в стилі школи Нотр- 
Дам. Однак найбільш відомою формою були пісні - сапіяєаз, у написанні яких брав 
участь сам король. Вони репрезентували багатий репертуар світських та релігій- 
них творів. Найбільшу групу складали сапйва5 де атог, де атізо, де еѕсатіо, дае 
тійігег, крім того культивували відомі у Франції 5ігуеніез і рапс1из. За посеред- 
ництва матері Альфонса Х, Беатріс швабської, вихованої при дворі Гогенштауфе- 
нів, дійшли до Кастилії і пісні міннезінгерів. Найчисельнішим і найбільш відомим 
був репертуар іспанських сапіваѕ де Ѕапсіа Мата, що виникли безсумнівно під 
впливом марійського культу Нотр-Дам. Королеві Альфонсу приписують авторство 
бл. 450 композицій, хоч серед них, без сумніву, є пісні різних авторів. Заслугою 
короля було створення вокального та інструментального ансамблів, у яких було 
зосереджено видатних співаків з різних європейських країн, особливо з Півдня, 
навіть з мавританських районів. Деякі рукописи, передовсім з Ескоріалу, містять 
мініатюри з різноманітними інструментами, більшість з яких арабського походжен- 
ня, тому ці рукописи є першорядним джерелом для вивчення розповсюдження цих 
інструментів у Європі. Мензуральна нотація збережених пам'яток свідчить, що 
музичні здобутки середньо- та північноєвропейські швидко прижилися у Іспанії. 
На увагу заслуговує метод транскрипції, який застосовував видатний іспанський 
музиколог ето Апе1ёѕа, він засвідчує, що вже в ХШ ст. у Іспанії з'явився дво- 
дольний метричний поділ. 
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РОЗВИТОК ПОЕТИЧНИХ ФОРМ 


Сконцентрована увага на багатоголосій музиці деформує реальний стан роз- 
витку музики у західній Європі. Не лише у ХПІ ст., але й у наступному столітті 
осередки, у яких культивувалася багатоголоса музика, були лише оазами, тоді як 
безсумнівну перевагу у церкві та при дворах мала одноголоса музика, часто у 
супроводі інструментів, а отже з елементами примітивної гетерофонії. Увага до 
одноголосої музики важлива також для пізнання напрямків розвитку багато- 
голосих форм, головно світських, передовсім творів труверів. Деякі з них ще у 
ХІУ ст. були уже популярними. Відомою постаттю був Тібо ІУ з Шампані, король 
Наварри (1201-53), про якого вже згадували, коли йшла мова про творчість 
труверів. Зацікавлення викликала не лише його творчість, але й життя, сповнене 
воєнних звитяг і особистих випробувань. Важливим є те, що він залишив 541 текст 
з 410 мелодіями, що переважає творчість всіх його сучасників. В піснях Тібо відбу- 
вався процес перетворення початково примітивних поетичних форм у високо- 
мистецькі і складні структури. Початкова канцона трубадурів 1 труверів, яка скла- 
далася з 2 строф 1 рефрену розрослася до форми балади, яку згодом запозичили 1 
композитори багатоголосої музики. 

В творчості Адама де ля Галя відбувся перехід від форм одноголосих до багато- 
голосих. Щоправда, переважають ще твори одноголосі, між ін. 36 пісень 1 18 пісень- 
діалогів, але крім них він створив також 16 триголосих рондо і 5 триголосих мо- 
тетів. Його творчість займає також важливе місце у розвитку драматичних творів з 
музикою, найбільш відомою з яких є співогра «Про Робіна та Маріон». Крім неї, 
ще під час студій в Паризькому університеті він написав «Гру в альтанці». Зна- 
чення цих творів полягає передовсім у тому, що у них використані мелодії, які 
колись супроводжували епічні пісні, сйап5оп5 де резіе. Справді, у розвитку багато- 
голосої пісні і мотету твори Адама де ля Галя не репрезентують якихось винят- 
кових досягнень, але мають історичне значення як перехід до розповсюдженої в 
ХІМ ст. ліричної творчості. 


Переклад Уляна Граб 


о РФ о 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


Люба Кияновська 


ПРЕМ'ЄРА МОЦАРТІВСЬКОГО ШЕДЕВРУ У ЛЬВОВІ: 
ШТРИХИ ДО ПСИХОЛОГІЧНОГО ПОРТРЕТУ 


Минулого року прем'єра славетного моцартівського шедевру «Дон Джо- 
ванні»! викликала доволі бурхливу реакцію критиків і мала великий успіх у пуб- 
ліки: на кількох виставах, які відбулись протягом 2015 року на сцені Львівського 
театру опери та балету ім. С. Крушельницької славнозвісному яблуку таки не було 
де впасти. Критики - попри здебільшого позитивну загальну оцінку - мали все ж 
ряд зауважень як до самих виконавців, так і до режисури. Справедливості заради 
слід згадати, що були і кардинально негативні судження про постановку «Дон 
Джованні», що зрештою не раз трапляється в рецептивній практиці, особливо тоді, 
коли вистава не залишає байдужим жодного слухача і неодмінно викликає той чи 
інший відгук, хай навіть іноді доволі гострий. Але заперечувати талант і чудові 
голоси молодих співаків, їх артистизм, коректність виконання оркестрової партії, 
вишуканість і символічну наповненість декорацій та елегантність костюмів об'єк- 
тивно було би неслушно. 

Цього року «Дон Джованні» знову був презентований на львівській сцені, 
переважно, тим же творчим колективом, тими ж молодими співаками (за винятком 
виконавиці партії Донни Анни). Природно, що багато попередніх зауважень і 
міркувань були враховані, тому й результат видався значно переконливішим. 
Концепція вистави стала ціліснішою, молоді співаки в основному позбулись поміт- 
них недоліків, «вспівались» у свої партії, та й на сцені почувались впевненіше. 

Почати варто з режисерського вирішення опери, здійсненого Василем Вовкуном. 
Розгорнута на тлі увертюри німа сцена - пантоміма «посвячення в Дон Жуани» - 
була вельми вдало знайдена ще в попередній версії вистави, але, на жаль, тоді 
залишилась недостатньо розвинутою в наступних епізодах опери. Масонська 
символіка, яка доволі ясно прочитується у цій «сцені-епіграфі», не лише вказує на 
загальновідомий факт біографії композитора 1 нагадує про його приналежність до 
масонської ложі, але і на своєрідну вибраність, невписаність у загальноприйняті 
суспільні рамки його героя. Дона Джованні почасти можна сприйняти як аКег его 
самого Моцарта, не в сенсі його надмірної прихильності до прекрасної статі (цим 
він якраз і не надто грішив), а в сенсі небажання коритись штивним засадам «доб- 
рого тону» у шляхетному товаристві, викличною свавільною поставою. 


І не ко пов 
Наполягаю все-таки на такій - італійській транскрипції імені головного героя опери, 
оскільки так подається в оригіналі лібрето. 
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«Вибраність», постульована масонською ідеологією для членів своїх лож, 
обертається в «Дон Джованні» не просто ствердженням, а справжнім гимном 
нічим - у моральному плані - не обмеженої пристрасті, вільної від будь-яких 
зобов'язань особистості. Масонська символіка «посвячення» підкріплена у виставі 
промовистими елементами декорацій: пірамідою, трикутником з всевидячим оком, 
зашифрованим у декоративному убранстві сценічного простору. 

Ці символічні візуальні знаки доповнені в останній версії ще однією дуже 
важливою режисерською знахідкою, що містить глибокий архетипний код: його 
можна метафорично назвати «концептом яблука». Його архетипним інваріантом 
служить, безумовно, біблійне яблуко з дерева пізнання. Василь Вовкун подає 
«концепт яблука» в кількох образно-асоціативних вимірах. Дон Джованні у вико- 
нанні Юрія Гадзецького поїдає яблука з видимим гастрономічним (чи в цьому 
випадку точніше - фізіологічним) задоволенням, зухвало і дещо хижо - в такий 
самий спосіб він «споживає» жіночу вроду 1 кохання, немовби через «заборонене» 
яблуко пізнання розкриваючи таємниці єства прекрасної статі. 

В зовсім протилежному емоційному ключі - байдуже і з філістерською до- 
кладністю обгризаючи яблуко - споживає біблійний плід Дон Оттавіо у виконанні 
Тараса Різняка. Цим дійством він супроводжує заключну арію Донни Анни, спов- 
нену непідробного страждання і експресії, і тим самим виказує своє лицемірство у 
стосунку до начебто так палко коханої нареченої. Від цієї мізансцени - прямий шлях 
до фіналу, свого роду кульмінації філістерства, коли неморальна поведінка Дона 
Джованні засуджується веселим товариством за столом, з келихом доброго вина. 

За типом режисури концепція Василя Вовкуна поєднує деякі засади театру 
Мейєрхольда (у зазначеній символічності та метафориці драматургічних ключо- 
вих моментів) і системи Станіславського, оскільки правдивість виразу почуттів, 
достовірність 1 переконливість поведінки, безсумнівно, виступає головним завдан- 
ням, яке постановник поставив перед собою і молодими акторами. 

В психологічному ключі, однак, не всі сцени видались рецензентові однаково 
вдалими. Наприклад, коли Лепорелло (Михайло Подкопаєв) у своїй знаменитій 
«Арії зі списком» відкриває Ельвірі (Наталя Кухар) істинну натуру свого госпо- 
даря і перераховує його пасій, закохана жінка, тим більше така поривчаста і при- 
страсна, як Ельвіра, не може сидіти з кам'яним виразом обличчя, навіть не пово- 
рухнувшись, у півоберта до Лепорелло, який в цей момент розбиває їй серце. Так 
само - в контексті характеру і виховання Донни Анни (Тетяна Ванжула) - дивує її 
запеклий поєдинок на шпагах з Доном Джованні в першій сцені. Адже весь 
подальший розвиток її образу свідчить про дещо інше. Так, вона рішуче настроєна 
помститись вбивці свого батька, не залишити непокараним страшний злочин, але у 
цьому прагненні вона радше спонукає до дії сильних чоловіків, покладається на 1х 
допомогу, а не на свої слабкі сили. Тому вона звертається і до свого нареченого, і 
навіть до Дона Джованні, як до доброго сусіда, спочатку не підозрюючи, ким він є 
насправді. Сумнівно, щоби при такому своєму жіночному, хоч і рішучому харак- 
тері, вона зважилась вступити в поєдинок зі своїм переслідувачем. До того ж, 
звідки у юної дівчини серед ночі під рукою взялась шпага, і хто та для чого вчив її 
вправно фехтувати? 
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Продовжуючи психологічну лінію, не можу поминути спостереження над 
різним втіленням головного образу севільського спокусника двома співаками, магі- 
странтами вокального факультету - Дмитром Кальмучиним та Юрієм Гадзецьким. 

Дмитро Кальмучин трактує натуру Дона Джованні у широкій та диференці- 
йованій емоційній палітрі. Кожного разу, коли він клянеться у коханні черговій 
дамі чи розповідає про своє чергове захоплення, він цілком щирий у своїх почут- 
тях, дійсно закоханий у той момент: біда лише, що це кохання триває від кількох 
годин до кількох днів, не більше. Але протягом цієї благословенної миті він абсо- 
лютно переконаний, і відтак переконливий в силі і глибині свого кохання. Тому 
створений цим співаком образ - швидше «Казанова» за психологічною характе- 
ристикою, невиправний романтик в душі, який умів у кожній жінці побачити і оці- 
нити королеву, хай і «королеву на годину». Саме цей лірико-романтичний модус 
вічного звабника прекрасно передає Д. Кальмучин. 

Зовсім інші акценти розставляє у образі Дон Джованні Юрій Гадзецький. Він 
зухвалий, цинічний, насмішкуватий, жінки, яких він зваблює, - лише окремі цег- 
линки в тому п'єдесталі, який він зводить собі коханому. Бо так насправді його 
цікавить тільки власна персона 1 ті насолоди, якими можна догодити ненаситному 
его. Кальмучин представляє «альтруїстичного звабника», Гадзецький — «егоїстич- 
ного», З цим пов'язані дещо різні, на мою думку, смислові кульмінації у розвитку 
образу: Кальмучин розчиняється у пристрасній ліриці дуету з Церліною, “Га сі 
аагет Ја тапо” — в цьому його найвище покликання і радість, в ньому він наче 
солодкоголоса сирена зачаровує і бідолашну Церліну, і себе самого. Смисловий 
код характеру, який творить Ю. Гадзецький, - арія з шампанським, він співає її з 
такою пасією, що мурашки йдуть по шкірі, це апофеоз земних радостей, замкну- 
тий на собі самому. Звісно, як один, так і другий виконавець ролі Дона Джованні 
вельми талановиті, з чудовими вокальними даними, артистичні, музикальні, а до 
того ж інтелігентні (без цієї риси з оперними партіями Моцарта не впораєшся, на 
одній чутливості та інтуїції точно не виїдеш). Дозволю собі повторитись: переко- 
нана, що на кожного з них очікує неабияке мистецьке майбутнє. 

З ними успішно ансамблюють виконавці інших ролей. Пластичний, виразний 
у кожній деталі Михайло Подкопаєв дещо поглибив раніше створений образ Лепо- 
релло, до слова, і попередньо дуже вдалий. Проте на цей раз, незважаючи на свій 
успіх, намагався збагатити доволі підступний для багатьох співаків, власне з огляду 
на свою очевидну комедійність. Подкопаєв цього разу експонував дуже цікавий 
психологічний нюанс: коли Лепорелло вдає свого пана у сцені з Донною Ельві- 
рою, він не просто зображає ніжні почуття, він їх дійсно відчуває, хоч на коротку 
мить отримуючи від неї те заохочення, на яке в реальній іпостасі не смів би споді- 
ватись. Тож раптова щирість і здатність любити, що приваблює у виконанні М. Под- 
копаєва, значно збагачує характер Лепорелло, котрий нерідко провокує недосвід- 
чених співаків на гротеск і навіть простакувату вульгарність. 

Донна Ельвіра в інтерпретації Наталі Кухар в основних рисах зберігає раніше 
створений образ, та вона вже настільки «вспівалась» в партію, що позбулась деякої 
нервозності і зайвої метушливості, яка іноді мимохіть проступала в перших ви- 
ставах. Дуже цілісний, благородний, попри драматизм і експресію, характер, ство- 
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рений Н. Кухар, сприймається з повною довірою, а її остання кульмінаційна арія 
слухається на одному диханні. 

Перлинкою цьогорічного спектаклю стала «пара пейзанів», Церліна (Надія 
Дубченко) 1 Мазетто (Ярослав Папайло). Якщо минулоріч до Надії Дубченко були 
деякі зауваження, головно щодо прецизійності вокальної фрази та чистоти інтонації, 
то цього року прикрі упущення в цій, як же вишуканій 1 граціозній, партії співачці 
вдалось успішно подолати. Внаслідок цього можна було безперешкодно насолоди- 
тись її яскравим артистизмом, тонкими нюансами створеного Н. Дубченко харак- 
теру - лукавого і водночас наївного, чутливого і водночас по-селянськи обережного 
і розсудливого. Ярослав Папайло був напрочуд зворушливим в ролі Мазетто, 
видобув з цього, все ж другорядного персонажа в галереї моцартівських героїв всі 
можливі принади, як в сенсі вокальної виразності, так і в сценічних колізіях. 

«Пара з орега-зепа», Донна Анна (Тетяна Ванжула) 1 Дон Оттавіо (Тарас Різ- 
няк) - справила не завжди рівне враження. Тарас Різняк в ролі Дона Оттавіо сут- 
тєво покращив свою вокальну форму: попрацював над рівністю всіх регістрів, 
динамічними відтінками, точністю фрази, правильною подачею звуку, а крім того 
збагатив психологічний образ: крім згаданої «сцени з яблуком» на увагу заслу- 
говує 1 перший дует з Донною Анною, де вже проступає його дріб'язкова натура 
завдяки певній награності, перебільшеності співчуття до горя нареченої. Нато- 
мість більше претензій виникло до виконання ролі Донни Анни Тетяною 
Ванжулою. Розуміючи, що серед усіх виконавців вона єдина не має досвіду 
виступу у минулорічній версії, все ж не можу не згадати проблем з чистотою 
інтонації, проблем з верхнім регістром, де звук нерідко був «перетиснутим». 
Співачці доведеться ще немало попрацювати над рівністю звучання у всьому 
діапазоні, бо поки що ця мета не була досягнута. Артистично Донна Анна ефектна 
і емоційна, та теж наразі надто прямолінійна. 

Залишились запитання і до виконавця партії Командора Олега Міхневича. Це 
невелика, але в певному сенсі ключова роль в опері, тож до неї природно прояв- 
ляється велика увага. Тим часом чистота інтонації як не була досягнута тоді, так 
практично не змінилась і тепер. 

Оркестрова партія під орудою Юрія Бервецького загалом не викликала запе- 
речень, за винятком кількох «клякс» у духовиків та дещо невпевненого невираз- 
ного початку увертюри. 

Моцартівські опери для молодих артистів - це та найважливіша класична 
школа, а водночас «вершина джерела», яка привчає до колосальної дисципліни - у 
вокальній техніці, у веденні фрази, у точності нюансів, до вдумливості худож- 
нього прочитання кожної найменшої деталі. Нашим студентам і випускникам, які 
починають свій самостійний шлях в мистецтві з такого шедевру, надзвичайно по- 
щастило, тому що вони назавжди збережуть в свідомості і в душі мірило мистець- 
кої досконалості, і цим мірилом є опери Моцарта. Їх гідне виконання юними співа- 
ками - найкраще свідоцтво і талановитості нашої музичної молоді, і належного 
рівня львівської вокальної школи. 


фо 
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Стефанія Олійник 


ДЖАЗ ДЛЯ НАТХНЕННЯ ЧИ ПОВИННОСТІ? 
(Нотатки про «Аа Ја72 Ееѕї» 2016) 


«Аа Лазо Кезі» на своєму шостому році існування досяг такого рівня, що його і пред- 
ставляти не треба. Навіть європейському слухачу, який знає із британської «Тйе Сиаг- 
ап», що фестиваль входить в десятку найкращих у Європі. Та будемо відверті, хто 
насправді достойно оцінить мистецтво провідних джазових виконавців сучасності? 


Поціновувачі джазу 

Щоб почути найбільш зіркових виконавців - треба правдою і неправдою про- 
биватися до сцени ім. Едді Рознера. Квитки на кожен день фестивалю впродовж 
24-28 червня коштують доволі дорого і з продажу зникають дуже швидко. Все 
через те, що на фестивалі для політиків, директорів банків та ІТ-компаній, ведучих 
телебачення та світських левиць присутність є обов'язковою. Миѕі-ѕее!, як пишуть 
модні журнали. Все це зібрання нагадує залаштунки оперних театрів, де в минулі 
віки вирішувалися усі політичні та дипломатичні справи. Справжніх меломанів у 
натовпі поціновувачів джазу (а організатори порахували, що разом із фан-зонами 
відвідувачів фестивалю щодня близько 20 тисяч!) відсоток ймовірно невеликий. 
Гітарист Пет Метіні, під час прогулянки Львовом дивувався, чому його, 20-крат- 
ного володаря Греммі, не впізнають на вулиці? 

Ніде правди діти, українське суспільство тільки починає звикати до джазу, 
слухати його і поступово розуміти, а «Аа /а77 Ееѕі», і завдяки своєму безпреце- 
дентному залученню світових зірок, і завдяки тому ж таки статусу "не можна 
пропустити!", став каталізатором великого зацікавлення до джазової музики. Від- 
криття у Львівській музичній академії кафедри джазу для професійних музикантів, 
джазової школи для любителів і дорогого джазового клубу за останні два роки - 
все це початок розвитку джазової інфраструктури у Львові. Звичайно, у місті 1 до 
цього 15 років існував міжнародний джазовий фестиваль «)а72Ве7», але тягатися з 
гаманцем спонсорів та рекламою «Аа 1а77 Ееѕі» йому не під силу. 


Джаз з Олімпу 

Представлення чи не усіх музикантів на головній сцені цьогоріч об'єднував 
короткий вислів: "вперше в Україні!". За це – найбільші фанфари та лаври органі- 
заторам, і зрозуміло з яких політичних причин. Більшість музикантів у кінці висту- 
пу незмінно повторювали: - "Яке чудове місто, які гостинні люди!". Сподіваємося, 
говорили це щиро! Сподіваємося, приїдуть ще?!...Але ось Вам "ложка дьогтю": 
після минулорічного фестивалю кілька місяців опісля в Україну з гастролями 
знову завітала Гіромі - найбільша сенсація «Аа ]а72 Ееѕі» 2015. У Львові на її 
повторний після фестивалю виступ більшість квитків не продалися! 

Першим на головній сцені «Аа /а77 Ееѕі» цьогоріч виступив найбільш очіку- 
ваний музикант - гітарист Пет Метіні, кількість 1 альбомів якого, і отриманих за 
них найвагоміших музичних нагород вимірюється десятками. А ми не дорахува- 
лися скільки ж він змінив на сцені гітар і в скількох музичних стилях зіграв. 
Ліричні балади, рок, ф'южн, джазовий мейнстрім - будь ласка! І у всіх стилях музи- 
кант звучав природно, такий собі ідеальний путівник по джазовій музиці. 
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Другий день фестивалю продовжили не менш зіркові музиканти сучасності. 
Бренфорд Марсаліс, саксофоніст та лідер власного джазового квартету, у прояві 
власного музичного "Я" - людина неординарна та багатогранна. Він відомий 
передовсім як джазовий музикант, але йому до снаги 1 класична музика: критики 
вказують на його особливе трактування творів Д. Мійо, К. Дебюссі, Г. Малера та ін. 
На львівській фестивальній сцені він представив спільний проект із Куртом 
Еллінтом - джазові стандарти золотої доби Голівуду і, здається, над цим задумом і 
втіленням поруч витав дух Френка Сінатри. Разом з натхненою промовою посла 
США в Україні Джеффрі Пайєта перед виходом музикантів, сам виступ сприй- 
мався як бажання вразити класикою американської культури. Але ті мелодії, що 
можливо, мали підхоплюватися натовпом, бодай бути впізнаваними, були не надто 
сприйняті публікою... 

Наступний виступ став справжнім щастям у звуках! Артуро Сандоваль - 
кубинський всесвітньовідомий трубач, який окрім своєї феєричної незабутньої гри 
на рідному інструменті (тепер ми точно знатимемо, що на трубі можна грати у всіх 
октавах (!!!) як на фортепіано), грав на клавішних, перкусії, ударних, співав та й 
імітував голосом усі інструменти свого бенду - і все заради того, щоб публіка 
жодної хвилини не перервала своїх шалених танців. 

Третій і четвертий дні на головній сцені фестивалю - постійні і навмисні 
втілення контрастів: "жіночий" день, а згодом "чоловічий", традиційності і екстра- 
вагантності, тихих витончених звучань і лавина гучної віртуозності. Йдеться передо- 
всім про Дайан Рівз, яка є вагомим еталоном вокального джазу сьогодення, яка 
чарує легкістю, невимушеністю імпровізації і разом з тим лише їй притаманною 
вокальною манерою, яка вочевидь сягає... традицій африканських племен. Це саме 
той момент, коли "спадковість" відчувається у кожній ноті, але її так важко пояс- 
нити і "розкласти по поличках" - справжня магія! 





Дайан Рівз 


Після Дайан Рівз, наступна виконавиця - екстравагантна співачка та бас-гіта- 
ристка Есперанса Сполдінг, справжній виклик у музичному світі. В якому вона 
перебуває вимірі та системі координат музичних стилів узагалі важко окреслити. 
Джаз, рок, денс чи все таки ф'южн, втілення ледь не театрального перфомансу - 
такий собі мікс, що значно випереджує наш час. Критики в захваті, а публіка роз- 
ходиться... 
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Есперанса Сполдінг 


Критично полярним стали останні два виступи закордонних гостей на голов- 
ній сцені «А ]а27 Ееѕі». Квартет Ларса Даніельсона, про яких згадували менше 
на тлі інших "ще знаменитіших" гостей, неочікувано підкорив усіх без винятку 
тихим, стриманим, благородним звучанням. Кожна нота "на своєму місці", кожна 
імпровізація влучна, і безвідмовно відносить до особистих спогадів та переживань. 
Той випадок, коли музика проймає до глибини і залишає по собі тиху радість... 

Та наступний музикант з тих, хто вражає віртуозністю і хвилею емоцій з 
перших нот. Якщо була б статистика, скільки нот грає джазовий піаніст за кон- 
церт, Мішель Камілло випереджав усіх би ... на пару мільйонів. Король латино- 
американської музики заставив нас бігати до кінця залу, щоб було не так гучно, а 
потім до сцени, щоб побачити його феноменальну техніку зблизька. Техніка, до 
речі, вироблена під час навчання класичної музики, як піаніста та диригента. 





Мішель Камілло 


Одночасно і навипередки 


«АШа Јат2 Ееѕё» може 1 до сліз довести... Бо традиційно на фестивалі три 
сцени, на всі хочеться встигнути, але фізично це неможливо. Окрім головної, дві 
менші сцени розташовані у середмісті Львова та є безкоштовними. Те, що сцени 
"менші", ніяк не применшує якість музики. На менших сценах завжди виступають 
українські музиканти, яких не кличуть на головну сцену. Цьогоріч цю "традицію" 
вперше зламала Джамала, яка виступила на День Конституції зі спеціальною 
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програмою на головній сцені фестивалю. Однак, тенденція цікава і дуже втішна - 
щороку українські джазові музиканти і колективи показують високий рівень та 
якісну музику, як в традиційних джазових стилях, так 1 в авторських програмах. 
Яскравим виступом відзначився колектив «Зтоо Орегайоп», які грають у стилі 
зтооії )а22 1 фанк. З авторських програм - «Лемківська сюїта» у виконанні квін- 
тету Антона Пивоварова, яка може вважатися однією з візитівок українського 
етно-джазу. Чи наприклад, "Пори року" від Вадима Неселовського, який виконав 
власні твори у супроводі молодіжного симфонічного оркестру «ІМЅО-Львів». 
Фестиваль для українських джазових музикантів стає справжнім ковтком свіжого 
повітря, адже про їх творчість, насправді, знають одиниці. 





Утоот Орегапоп 


Шляхи порозуміння 


Рівень розуміння джазу у суспільстві насправді дуже низький. Ми майже не 
чуємо цієї музики по радіо чи телебаченні. Найбільшим популяризатором джазу у 
мас-медіа є той самий Олексій Коган, який є ведучим 1 організатором «Аа Ја72 
Бебі». Та фестиваль зробив усе можливе, щоб бодай на кілька літніх днів ця музика 
вважалася "модною" навіть у того слухача, який не цікавиться джазом взагалі. Це 
якщо говорити про непідготовленого слухача... Щодо класичних музикантів, 
студентів музичних академій, училищ, попри глибокі пізнання в музичних засобах 
та історії музики, саме в джазових стилях мало хто розуміється, через відсутність 
вивчення джазу в навчальних планах". Нам доводилося дискутувати із класичним 
піаністом, адже на його думку, класичні музиканти грають в різних історичних 
стилях, а джаз - він тільки джаз. Звичайно, джазових стилів зі своїми правилами та 
вимогами є велика кількість, як і в класичній музиці, але ж звідки про це знати 





' Автор статті на свій "страх і ризик" додала вивчення джазових стилів до курсу «Сучасної 
музики» для музикознавців 4 курсу ЛНМА їм. М. Лисенка. Таким чином, порівняння 
академічної музики, джазу та почасти популярної музики збагатило розуміння розвитку 
музичної культури ХХ століття та неочікувано виявило спільні передумови, взаємозв'язки 
та паралелі. 
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академічним музикантам, хоча йдеться про просту грамотність і орієнтацію в 
музиці ХХ століття? 

Певною слухацькою елітою на фестивалі виступають ті самі джазові музи- 
канти, які приходять послухати колег по цеху, а також викладачі та студенти 
факультету джазової музики з Києва, а тепер ще можемо сміло додати - зі Львова. 
Сподіваємося, що саме вони стануть новим, яскравим поколінням джазових 
музикантів України та рідного міста, яке ще так потребує засвоїти науку джазу. 
Нині, на «АШа ]а27 Ееѕі» вони мають безцінну можливість слухати всесвітньо- 
відомих майстрів джазу, та одні з небагатьох - насправді зрозуміти їх музику. 


Фотографії зі сторінки Аа Лас Еезі (орїїсіаї) у Касебоок і офіційного сайту: 
ппря//угугуї Јасероок.сот/а[јајассјеѕі та һірѕ://а[јајасје5і.сот/ 


оо 
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оф о 
Люба Кияновська 


УКРАЇНСЬКІ ПІСЕННІ ШЛЯХИ ПАВЛА ГУНЬКИ 


На цей концерт львівські меломани очікували з винятковим нетерпінням: 
світової слави оперний співак, бас-баритон Павло Гунька репрезентував на сцені 
філармонії програму українського солоспіву на слова Тараса Шевченка та Вільяма 
Шекспіра. Артист, генетично пов'язаний з Тернопільщиною, вперше в зрілому 
віці відвідав Батьківщину і виступив з концертами у ряді міст: Києві, Львові, 
Івано-Франківську, а також провів численні зустрічі та майстер-класи зі 
студентами мистецьких вишів. Це особливе турне свідчить про підтвердження 
відомої психологічної теорії: чим вище людина підноситься в своєму розвитку, 
чим зріліша стає, тим більше потребує повернення до своїх витоків і натхнення від 
землі, на якій вона прийшла на світ. "Синдром Антея" торкнувся і Павла Гуньку, 
що з великим зворушенням спілкувався з краянами 1 оглядав місця, в яких жили, 
любили, народжували дітей і вмирали його предки. 

Попередній концерт в Києві викликав бурю захоплених емоцій у слухачів, їх 
відгомін моментально поширився соціальними мережами та ще посилив градус 
очікування. Але сам концерт перевершив всі сподівання! Таке враження, мабуть, 
залишали концерти легендарних українських зірок початку ХХ ст.: Соломії Кру- 
шельницької, Олександра Мишуги, Модеста Менцінського, коли після виступу 
весь зал схоплювався в єдиному пориванні захвату 1 тієї надзвичайної просвітленої 
радості, яка ще в античності отримала назву "катарсису". 

Програма львівського концерту була обрана доволі ризиковно - повністю 
присвячена українській музиці: окрім знаних солоспівів Лисенка і Степового 
співак виконав вокальний монолог Стефанії Туркевич "Минають дні" та цикл 
Сонетів Шекспіра сучасного композитора Олександра Яковчука. 

Небагато ми знаємо співаків навіть у самій Україні, які формують програму 
таким чином. Розмови про "незручність" Лисенкового вокалу, "вторинність", менше- 
вартісність української музики у порівнянні з іншими європейськими культурами, 
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"одноманітність" сентиментальних образів, які аж надто часто ведуться в середо- 
вищі наших музикантів- патріотів", абсолютно переконливо, сказати б - геніально 
спростовуються інтерпретацією Павла Гуньки. І стає зрозумілим, що справжньою 
причиною уникання українських вокальних творів в репертуарі є зовсім не 
меншевартісність цієї музики, а небажання співаків осмислити складну диферен- 
ційовану палітру емоційних відтінків, сюжетно-театральних алюзій, епічної розпо- 
відності, особливої виразності архаїчних пластів фольклору, що вишукано пере- 
плітаються в солоспівах Лисенка та його талановитих учнів, збагачених інновацій- 
ними виразовими прийомами у композиторів ХХ-ХХІ ст. 

Цей дивовижно багатий розмаїтий світ ожив і заграв фантастичними барвами 
у художньому прочитанні Павла Гуньки та піаніста Річарда Уайлдса. Правомірно 
було би окреслити жанр цього вечора як "камерний театр пісні" та з великим 
подивом і вдячністю згадати, що в цьому "пісенному театрі" все було однаково 
досконалим. Почну з унікального за тембром голосу співака - чи не вперше я 
почула "сріблястий", легкий політний бас-баритон (цей голос частіше характери- 
зують як "оксамитовий ", дзвінкі сріблясті відтінки швидше притаманні високим 
голосам - сопрано чи тенорам). Цим феноменальним природним даром артист 
володіє бездоганно: ідеальна вирівняність по всій теситурі звучання, прецизійність 
фразування, розкішне філірування звуку, віртуозність творять таку мистецьку 
гармонію, вплив якої на слухача безсилі передати будь-які слова. 

Чисто вокальна складова природно поєднувалася з вражаючою акторсько-дра- 
матичною інсценізацією. Кожен з артефактів трактується виконавцями як музично- 
драматичний монолог або сцена, кожне слово, найдрібніший мотив чи фраза несе 
значне смислове навантаження. Багаторічна практика виступів Павла Гуньки на 
провідних оперних сценах світу наклала помітний відбиток на образну концепцію 
пісень - в кожній з них виступає не просто співак, а ліричний герой зі своїм 
переконливим переживанням подій. (На зустрічі зі студентами ЛНМА ім. М. Ли- 
сенка артист спеціально наголошував, що "просто добре співати в наш час - 
рішучо замало, щоби зацікавити слухача, треба заграти роль у пісні, переконати 
драматичною грою"). Колористичні нюанси, зображальні ефекти передаються в 
партії фортепіано, створюючи таким чином "звукові декорації" до музичного 
сюжету. Річард Уайлдс, гідний партнер співака, постав настільки ж досконалим 
“актором інструменту", не просто піаністом-концертмейстером, здатним чутливо 
супроводжувати соліста, а рівноправним з ним виконавцем, що провадить актив- 
ний діалог і направду має що сказати від себе слухачам. 

Вже перша пісня - кобзарська дума "У неділю вранці-рано" М. Лисенка - 
виявила неабияку оригінальність інтерпретації епіко-драматичного монологу 
кобзаря. Павло Гунька не проспівав - розіграв цей надто рідко виконуваний твір, 
причому до чисто кобзарської експресивної розповіді додав активний сценічний 
рух, переходячи від розповіді до дії. Цей же драматичний тонус він зберіг і в 
солоспіві Я. Степового "За думою дума”, хоча і зосередився передусім на моноло- 
гічній рефлексії ліричного героя. Наступна лірична серія романсів - "Якби зустрі- 
лися ми знову", Серенада Яреми "У гаю гаю" та "Понад полем іде" з "Музики до 
Кобзаря" М. Лисенка - представила зовсім іншу сферу почувань: тонку проник- 
ливу лірику, сердечні поривання, які саме у виконанні артиста змусили згадати 
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про "питому кордоцентричність" української душі. Не знаю, чи зміг би з такою 
переконливістю передати цю душевну муку і надію хтось, кому незрозуміла і не 
пережита особисто національна філософія серця? А те, що ця сердечна домі- 
нанта зберігається впродовж багатьох сторіч в українській мистецькій традиції, 
свідчать два солоспіви до одного й того ж шевченкового тексту "Минають дні" - 
Лисенка та Стефанії Туркевич. Попри всю індивідуальність кожного з прочитань, 
пізньоромантичну в Лисенка 1 наближену до експресіонізму у Туркевич, 1х безпе- 
речно об'єднує спільна лірична проникливість і чутливість. Окреме браво нале- 
житься музикантам за солоспів Туркевич: густа дисонуюча фактура супроводу і 
примхлива "блукаюча" вокальна лінія, що провокувала б до важкого немило- 
звучного виконання та згущення барв, прозвучала настільки шляхетно й просто, як 
це дається лише великим артистам (Коли в біографії співака прочитала, що він 
вважається одним з найкращих сучасних виконавців партії Воццека в опері А. Берга, 
стало зрозумілим, звідки взялась шляхетність і легкість). 

Другий відділ був повністю присвячений циклу солоспівів Олександра Яков- 
чука до сонетів Вільяма Шекспіра. Музика сучасного композитора недаремно 
зацікавила видатного співака, оскільки переінтонування геніальних шекспірів- 
ських текстів було здійснено зі смаком, з тонким відчуттям поетичного слова, 
добре продумано у драматургічному розвитку, з привабливими театралізованими 
ефектами - загалом створювало для артиста, як колись говорили в Галичині, 
“вдячне поле для попису". Стилістика циклу загалом спрямована на досягнення 
"золотої середини" поміж національною традицією камерно-вокальної музики та 
обережних тактовних інновацій. Дует Гунька - Уайлдс вибудував його як своє- 
рідну ретроспективу роздумів ліричного героя: від філософської рефлексії смерті 
до гимну "Десятій Музі" - любові. 

А потім розпочався третій відділ - справжній потік солоспівів "на біс", немовби 
відігравши завершену і продуману камерно-вокальну п'єсу, артисти дозволили 
собі поімпровізувати 1 дати волю фантазії. Коли весь зал підхопив останній номер — 
“Безмежнее поле” М. Лисенка - і почав скандувати: "Неси ж мене, коню, по сніж- 
ному полю”, в залі витворилась така атмосфера спільного духовного піднесення, 
яку не кожному дано пережити хоч раз у житті. 

До цього довершеного мистецького дійства я б докинула лише одну критичну 
репліку: можливо, не варто окреслювати ліричний блок українського солоспіву як 
"Дон Жуан протягом століть". Цинічний, самозакоханий образ севільського роз- 
пусника аж ніяк не пасує до тих виявів правдивого щирого кохання, які містять 
солоспіви Лисенка, та й до інтерпретації чудового дуету - теж. 

Про особистість, мистецтво і національну позицію Павла Гуньки можна писа- 
ти дуже багато і докладно. В рамках стислої рецензії з концерту, очевидно, немож- 
ливо вмістити опис всіх його надзвичайних досягнень - звершень одного з найкра- 
щих співаків сучасності, Людини і Патріота з великої літери. Але можна і потріб- 
но бодай зафіксувати той неповторний духовний слід, який залишив його виступ у 
Львові в душі кожного зі слухачів. 


о РФ о 
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Лілія Шевчук-Назар 


ГЛОБАЛЬНІ ПРОБЛЕМИ 
КАМЕРНОГО МАСШТАБУ 


Концертне життя Музичної Академії Львова настільки багате і різнобарвне, 
що іноді аж очі розбігаються від десятків афіш та промоцій. Грандіозні фестивалі, 
звіти кафедр, сольні концерти, різноманітні мистецькі проекти, які часто виходять 
і за стіни рідного закладу, прикрашаючи музичне життя міста. Та Великий 1 Малий 
концертні зали консерваторії (як традиційно називають Й львів'яни) працюють, 
здавалось би без перепочинку... І відразу додам, що вхід до цього царства музики — 
безкоштовний, і в нинішні нелегкі часи це є неабияким плюсом. Проте іноді на 
думку спадають риторичні питання, на які спробую знайти відповіді впродовж 
музикознавчих спостережень над цьогорічним Фестивалем "Камерні вечори в Ака- 
демії" - одним з найцікавіших музичних проектів, який ось уже другий рік поспіль 
організовує кафедра камерного ансамблю та квартету ЛНМА імені М. Лисенка. 

Так, молоді студенти-камералісти під опікою своїх досвідчених педагогів 
запропонували аж три тематичні вечори камерної музики, відвідини яких при- 
несли справжню мистецьку насолоду, дослівно - подарували вдоволення вишука- 
ним багатством музичних смаків. Отож, коротко “засмакую” і поділюся вражен- 
нями від цих трьох концертів, що склали за насиченістю та складністю програм 
достоту “камерну епопею”, яка прозвучала у трьох актах. 


“Романтичні рефлексії". Акт перший 


Воістину рефлектувати над світовими шедеврами камерної музики кінця ХІХ – 
початку ХХ століття дозволили виконавцям та слухачам цікаві та непересічні 
"Романтичні рефлексії" (13 квітня 2016 р.). Кілька творів з пост- та нео-роман- 
тичної доби прозвучали на сцені Малого залу Академії чи не вперше, а загалом 
учасники та модератори проекту продемонстрували дуже яскраву та насичену 
програму. 

Так, заключні частини Струнного квартету Хо 2 чеського композитора-імпресіо- 
ніста Зденека Фібіха (виконавці: О. Мороз, А. Герасіна, І. Мудрик, концертмей- 
стер кафедри А. Пославський) та розкішна повільна частина Тріо для фортепіано, 
скрипки і віолончелі ор. 26 іспанського композитора початку ХХ-го ст. Едгара Ляльо 
(виконавці: К. Чушкіна, О. Дарміц, В. Кувайсков) задали витончено-камерний тонус 
вишуканої манери ансамблювання, репрезентуючи високий рівень володіння 
таємницями камералістики, зокрема у сфері тембрової драматургії. Обидва ан- 
самблі представляли клас доцента В. Андрієвської. 

Окремі частини з двох камерних Сонат для скрипки і фортепіано бельгій- 
ського композитора Г. Лєкьо у виконанні Х. Сандецької і А. Прозорського (клас 
ст. викладача О. Юрченко) та російського композитора-символіста Ніколая Метнера 
у виконанні Л. Зарубайко 1 І. Гураль (клас професора кафедри Р. Залеської) вика- 
зали, як і попередні виступи, дуже високий професійний рівень, достоту - рівень 
ревеляційного концертного виконавства, достойного якнайширшої публічної 
презентації. Надзвичайна технічна складність цих творів (Соната Г. Лекьо була 
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написана для свого близького товариша, одного з найвидатніших віртуозів світу 
Ежена Ізаї), попри багатство барв та розмаїття стильових ретроспектив під силу 
далеко не всім виконавцям. 

Блискуче завершив програму першого концерту один з багатьох шедеврів 
камерно-інструментальної творчості видатного чеського композитора-романтика 
Антоніна Дворжака – Струнний квартет ор. 96 (чч. 2 1 4) у виконанні лауреатів 
П Всеукраїнського конкурсу камерних ансамблів імені В. П. Повзуна (м. Одеса, 2016) 
К. Назаренко, М. Друци, С. Гаврилюка, А. Мякушко (клас професора А. Микитки). 


“Українські акценти”. Акт другий 


Тематичний блок другого концерту фестивалю (20 квітня 2016 р.) – “Україн- 
ські акценти” – зумовив підбір творів, однак, в досить несподіваному ракурсі. Так, 
прозвучали ансамблеві композиції з використанням різноманітних духових інстру- 
ментів, участь яких в камерній музиці витворила окремий численний тип ансамб- 
лістики мішаних складів. Це незвичайно цікава сфера, оскільки нові темброві 
комбінації, сполучення різних за природою звуковидобування та органологічною 
етимологією інструментів становить живий інтерес та зацікавлення. 

Відкрили концерт Варіації на українські теми для флейти, фортепіано і віо- 
лончелі чеського композитора доби класицизму Яна Непомука Гуммеля у вико- 
нанні А. Саєнко, Д. Чубак та М. Менцинського (клас доцента Т. Слюсар), які і 
продемонстрували власне українські акценти в композиторів європейського ареалу, 
адже загальновідомим є замилування нашою музикою Й. Гайдна, Л. ван Бетго- 
вена, Ф. Ліста, Л. Яначека та багатьох інших. Студенти класу доцента Т. Слюсар 
представили і знамениту Сонату для скрипки і фортепіано одного з найкращих 
українських ансамблістів Віктора Косенка (виконавці: Л. Бріль та Х. Федорняк). 

Вперше прозвучали "Мініатюри для флейти, гобоя, фортепіано і ударних" 
відомого композитора української діаспори Ігора Соневицького. Презентація 
цього твору відбулася завдяки промоції доктора мистецтвознавства, професора 
С. Павлишин, яка інспірувала видання цих нот, започатковане великим сподвиж- 
ником української музики, який так рано відійшов у вічність - Р. Стельмащуком. 
У виконанні О. Зінькевич, П. Андрейка, Д. Олійника, О. Козлан - студентів класу 
доцента Н. Дикої - цей твір став відкриттям ще однієї вагомої, а проте маловідомої 
сторінки національної камералістики -- ансамблевої музики митців української 
діаспори. 

Не так часто звучать камерні твори і материкових українських композиторів, 
особливо авангардового спрямування. Так, Володимир Губа належить до плеяди 
композиторів-шестидесятників, творчість яких відрізняється новаторськими пошу- 
ками, сучасною музичною мовою, експериментами, в тому числі - у галузі камерно- 
інструментального музикування. В оригіналі струнне тріо "Три українські аква- 
релі”, в результаті творчої співпраці Н. Дикої та В. Губи отримало нове обличчя в 
інструментації автора для флейти, фагота і фортепіано. Саме в такому складі цей 
твір вперше прозвучав у виконанні Д. Сілівіної, К. Вікова, Д. Петрушенко (клас 
доцента Н. Дикої). 
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Щоразу новими відкриттями стають і твори, написані безпосередньо в наш час, 
молодими українськими композиторами. Так, у програму "Українських акцентів" 
увійшов Струнний квартет № 2 львівського віолончеліста 1 композитора Дениса 
Литвиненка. Студенти класу професора Ю. Соколовського - Л. Зарубайко, О. Миль- 
цев, А. Радько та А. Пославський з успіхом виконали це сучасне контроверсійне 
ансамблеве полотно. 

Важко уявити хоч який львівський концерт, присвячений українській музиці, 
без творів нашого видатного земляка, всесвітньовідомого Мирослава Скорика. От 
і цей, другий концерт Фестивалю "Камерні вечори Академії" увінчалися Арією і 
Фіналом зі знаменитої Партити № 6. Студенти класу професора А. Микитки - 
Лауреати першої премії 1 Золотої медалі П Всеукраїнського конкурсу камерних 
ансамблів імені В. П. Повзуна (м. Одеса, 2016) - Ю. Сирватка, Я. Царинська, 
Н. Кононенко і концертмейстер кафедри Ю. Безушкевич з бездоганним чуттям 1 
розумінням стилю композитора блискуче завершили "Українські акценти". 


“Музичні контрасти ХХ століття”. Акт третій 


Третьою і заключною частиною весняної камерної епопеї став концерт під 
назвою "Музичні контрасти ХХ століття" (27 квітня 2016 р.). Ймовірно, назва 
цього ансамблевого дійства була підказана одним зі знакових творів камера- 
лістики ХХ століття - "Контрастами" угорського композитора Бейло Бартока. Саме 
з його музики і почалася своєрідна і цікава ретроспекція ансамблів минулого ХХ 
століття. Цей концерт можна б було охрестити скрипковим вечором камерних 
сонат, оскільки в ньому були представлені: соната Б. Бартока, дві сонати С. Проко- 
ф'єва, дві - Ф. Пулєнка (одна з них кларнетова), а також скрипкова соната К. Караєва. 

Відкрила програму перша частина Сонати № 1 Б. Бартока для скрипки 1 форте- 
піано у виконанні К. Гривул 1 О. Ковальчук (клас доцента В. Андрієвської), які 
продемонстрували не лише високий рівень спільного ансамблювання, але й пре- 
красне володіння непростим та своєрідним бартоківським стилем. 

Не менш складними до опанування, а тим більше до концертного виконання 
були і Сонати французького композитора Франсіса Пулєнка. У програмі вечора 
прозвучали 2 1 3 частини "військової" (1943 року написання) Сонати для скрипки і 
фортепіано у виконанні А. Герасіної та І. Посвятовської (клас доцента Т. Слю- 
сар), а також один з останніх творів композитора - Соната для кларнету і форте- 
піано (1962 р. - 2 1 3 частини), яку представили Т. Гамар та О. Стащенко (клас 
доцента Н. Мариняко). 

Цікавим і новаторським виявився твір відомого азербайджанського компо- 
зитора Кара Караєва, музика якого досить рідко виконується - Соната для скрипки і 
фортепіано ре мінор, перша частина якої була сповнена віртуозних запальних 
східних ритмів, ладового різноманіття, що вирізняло її з загалу яскравим екзо- 
тичним колоритом. З великим ентузіазмом та технічною виправкою цей твір 
прозвучав у виконанні М. Друци та А. Іващука (клас доцента О. Пилатюк), 
вносячи потужний свіжий струмінь в загальну концепцію концерту. 

Окремим пластом концертної програми стали твори С. Прокоф'єва, ювілей 
якого нещодавно святкувала музична громадськість світу. У виконанні студентів 
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кафедри камерного ансамблю і квартету під керівництвом доцента кафедри 
Т. Слюсар прозвучали 3 і 4 частини Сонати для скрипки і фортепіано Хо 1, ор. 80, 
Фа мажор (виконавці: Я. Царинська, 3. Данчак) та 1-2 частини Сонати для скрипки 
і фортепіано Хо 2 ор. 94, Ре мажор (виконавці: Ю. Сирватка, О. Булатова). 
Саркастичний, урбаністичний, епатажний чи вишукано-неокласичний С. Проко- 
ф'єв виступає у своїй камерній музиці в зовсім новому амплуа. Зберігаючи типові 
ознаки стилю, композитор саме в зоні цих дуетних скрипково-фортепіанних 
моделей веде глибокі, щирі, сповнені драматичного відчаю діалоги з собою, зі 
світом, з долею... 

А доля митця в тоталітарному суспільстві була більш ніж трагічною, і лише 
зараз відкривається завіса над багатьма драматичними життєвими і творчими 
подіями життя композитора. Друга-третя частини Струнного квартету № 2, ор. 94, 
Фа мажор стали достойним завершенням всієї ансамблевої епопеї. Квартет класу 
професора Ю. Соколовського у складі: Л. Бріль, І. Войтович, А. Ломінського та 
концертмейстера кафедри А. Пославського продемонстрував глибоке психоло- 
гічне, концепційне прочитання цієї без перебільшення однієї з найскладніших в 
ряді вершинних камерно-інструментальних композицій ХХ століття. 


Підсумовуючи 


Виняткова ближня дистанція зі слухачем, глибина екзистенційних одкровень, 
тонкий психологізм, сповідально-інтимна атмосфера власне камерних композицій, 
в яких переважає і надзвичайний технічний віртуозно-експериментальний харак- 
тер висловлювань - ці риси камерно-інструментального ансамблю (справді, одного 
з найскладніших та найвитонченіших жанрів музичного мистецтва) - становили 
неабиякі труднощі для молодих музикантів. Розмаїття мистецьких напрямків та 
композиторських почерків, "дотримання" стилістичних виконавських манер, 
глибоке прочитання кожної з авторських концепцій запропонованих творів - це 
насамперед заслуга професорсько-викладацького складу кафедри, яка вкотре 
засвідчила високий рівень львівських музикантів-камералістів. Варто додати, що 
всі три програми мали достойний музикознавчий супровід: блискучі виконавці та 
викладачі, кандидати наук, доценти кафедри Н. Дика 1 Т. Слюсар, а також молода 
дебютантка, студентка 1 курсу ТКФ Л. Назар, цікаво та захоплюючи вели про- 
грами, даючи влучні мистецько-художні анотації до кожного твору програм 
фестивалю. Проте, над усією трилогією камерно-інструментального дійства висо- 
чіла постать її очільника - людини, безмежно закоханої в камерну музику, Народ- 
ного артиста України, професора, завідувача кафедри камерного ансамблю та 
квартету ЛНМА ім. М. Лисенка Артура Микитки. 

Тому й виникли під час цих камерних вечорів думки не особисті, суб'єктивні, 
а навпаки дещо ширшого масштабу. З ностальгією пульсували мрії при згадках 
про "вівторки Маллярме”, "Бєляєвскіє п'ятніци", які відвідували не лише пред- 
ставники богеми. Де ж наші собраття по мистецтву - поети, артисти, малярі? - і чи 
не харчем духовним мала би стати ця вишукана музика для вчених, інтелігенції, 
еліти? На жаль, шальки суспільно-соціального контенту змістилися, і термін 
“еліта” набирає тепер дещо саркастичного значення. Може забракло реклами? - 
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нонсенс, адже чудові афіші з яскравим і вишуканим мистецьким оформленням 
тішили око кілька тижнів поспіль.. Звісно, що концерти проходили при повному 
залі переважно друзів-музикантів. Але потреби забракло і в молодшої генерації – 
ні учнів музичних шкіл, ні студентів училищ чи коледжів. А концерти направду 
вартували уваги і шацунку, крім того, могли б бути фінансово окупними. З ціл- 
ковитим розумінням усвідомлюю, що такі концерти вимагають добре підготов- 
леної, інтелектуально-освіченої публіки, процес виховання якої тривалий і нелег- 
кий. Але, за словами Н. Нижанківського, "ми (музиканти професіонали) є призна- 
чені, аби створити армію любителів музики 1 разом з ними їй служити". 

Невипадково українська дослідниця камералістики І. Польська підкреслила, 
що «надзвичайно характерним для етосу ансамблю стає те виняткове відчуття 
„рятівної сумісності", яке передане у відомих рядках Булата Окуджави: „В1зьм1- 
мося за руки, друзі, щоб не пропасти поодинці!" Це 1 є той хосен, користь (його 
цінність важко виміряти в матеріальному, адже непомірно важливішою є та неви- 
дима, духовна вісь людського існування), яку здатна принести саме камерна 
музика. Так "Камерні вечори у Львівській академії" сягнули глобального мас- 
штабу. Браво! 


о РФ о 
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оо 
[гор Глібовицький 


ТРИДЦЯТЬ РОКІВ СЛУЖІННЯ 
ВИСОКОМУ МИСТЕЦТВУ 
ПЕТРА ГУНДЕРА 


Травневі дні в Івано-Франківську завжди багаті на культурно-мистецькі події. 
Серед їх розмаїття справжньою «родзинкою» стало святкування 30-річчя творчої 
діяльності заслуженого діяча мистецтв України Петра Гундера, що відбулося в 
обласній філармонії за участю духового оркестру Івано-Франківського музичного 
училища ім. Д. Січинського. Творчий вечір прикарпатського митця - це своєрід- 
ний підсумок його невтомної багаторічної праці у розвитку національної музичної 
культури. І не тільки як диригента, педагога, виконавця, громадського діяча, керів- 
ника одного з провідних навчальних закладів нашої держави, а й яскравої, непере- 
січної особистості, ім'я якої відоме далеко за межами нашого краю. 

У цей день привітати прославленого ювіляра прийшли його колеги, друзі, 
студенти та учні різних років, представники влади, численні шанувальники духо- 
вої музики. Перед початком концерту кожен мав можливість оглянути документи 
та матеріали, що висвітлюють основні етапи професійного становлення П. Гундера 
після закінчення Львівської державної консерваторії ім. М. Лисенка та повернення 
на роботу до рідної «аіта таег» - музичного училища. Протягом тридцяти років 
Петро Михайлович виховав плеяду талановитих виконавців, створив ряд інстру- 
ментальних ансамблів, розпочав активну концертну діяльність як в Івано-Фран- 
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ківську та області, так і за межами Прикарпаття. Перемоги на фестивалях та кон- 
курсах духового оркестру під орудою П. Гундера, на перший погляд, стали звич- 
ним явищем. Але за цим стоїть не тільки високий фаховий рівень диригента, його 
прекрасні організаторські здібності, а й напружена щоденна праця, що потребує 
неймовірних затрат енергії й часу. Адже студентський колектив щороку онов- 
люється: на зміну досвідчених випускників приходять першокурсники, і знову 
треба починати все з початку... Втім кожен виступ оркестру засвідчує, що дири- 
гент закладає міцний фундамент професійної майстерності своїх вихованців. 

Духова музика, як відомо, є одним з найпопулярніших масових жанрів музич- 
ного мистецтва. Чи не тому звітні концерти духового оркестру Івано-Франків- 
ського музичного училища, відкриті державні іспити випускників, які вони скла- 
дають на Вічевому майдані у червні, концерти біля стоматологічного корпусу 
медичного університету вже стали доброю традицією. Вони сприймаються як 
свято для мешканців та гостей Івано-Франківська. 

Окремо хотілося б відзначити високу громадянську позицію П. Гундера, який 
ініціював проведення серії благодійних концертів під гаслом «На хвилях миру», 
започаткував збір коштів на встановлення пам'ятника Герою України Роману 
Гурику. Виступи духового оркестру - це не тільки матеріальна допомога сім'ям 
героїв «Небесної Сотні» та бійцям, які захищають незалежність нашої держави на 
сході України. Це також утвердження незламності українського духу, що так 
яскраво віддзеркалений в музиці «Запорізького маршу» Є. Адамцевича. І саме цим 
твором, який вважається «візитною карткою» духового оркестру музичного учи- 
лища, розпочався концерт, присвячений славному ювілею його керівника. 
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Програма концерту вражала багатством та різноманітністю репертуару. Поряд 
з бадьорими, енергійними маршами звучали ліричні українські пісні, фантазії на 
популярні естрадні мелодії та джазові ритми змінювались глибоким за змістом 
творами сучасних композиторів. У супроводі духового оркестру на сцені обласної 
філармонії виступили Руслан Солтис та соліст Львівського національного театру 
опери і балету ім. С. Крушельницької Василь Садовський, а також саксофоніст 
Ярослав Курілець. Але справжнім «героєм» цього дня був керівник музичного 
колективу. І, як завжди, П. Гундер проявив неабиякий артистизм та нагадував 
чарівного мага, порух палички якого запалював людські серця та викликав енту- 
зіазм переповненої зали. А ще були гарячі оплески, море квітів і щирі привітання, 
зокрема від голови міста Р. Марцінківа та начальника обласного управління куль- 
тури, національностей та релігій В. Федорака. Вагому лепту в успіх свята внесла 
незамінна ведуча усіх концертів духового оркестру Оксана Томина. 

30-річчя творчої діяльності П. Гундера - вагомий рубіж у біографії митця. Це 
також початок нової сторінки майбутніх здобутків та досягнень. А те, що пере- 
починок не передбачається, засвідчив напружений графік травневих виступів 
духового оркестру. Це участь музичного колективу у відкритті Першого Міжна- 
родного мистецького фестивалю країн Карпатського регіону в Івано-Франківську 
та фестивалі духових оркестрів у Бучачі. Духовий оркестр під диригуванням 
Петра Михайловича з успіхом виступив з концертами до 600-річчя Обертина та 
для воїнів полку «Азов», присвяченого Дню Героїв, взяв участь в конкурсі духо- 
вих оркестрів у Дрогобичі. В обласному музично-драматичному театрі ім. І. Фран- 
ка відбувся звітний концерт художніх колективів та окремих виконавців Івано- 
Франківського музичного училища, присвячений 25-річчю Незалежності України 
та 160-річчю від дня народження Великого Каменяра. І, звісно, духовий оркестр 
брав у ньому активну участь. Нарешті, наприкінці місяця у нашому місті відбувся 
марш-парад духових оркестрів, організатором якого є П. Гундер. 

І згадується одна з світлин, на якій Петро Михайлович - високий, статний, з 
посмішкою на обличчі, диригує на площі своїми вихованцями. А попереду при- 
танцьовує маленький хлопчик - веселий і щасливий, якого так захопили звуки 
труб, кларнетів, тромбонів. І не важливо, чи стане він у майбутньому музикантом, 
адже ця мить залишиться у його пам'яті назавжди. Мабуть, саме заради цього й 
слід працювати, як кажуть, не покладаючи рук. Саме в цьому бачить своє призна- 
чення Петро Гундер 1 як диригент духового оркестру, і як директор музичного 
училища. 


о РФ о 
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РЕЦЕНЗІЇ 


Оксана Захарчук 


МУЗИЧНИЙ СВІТ ГЕОРГІЯ ПАВЛІЯ 
Георгій Павлій. Духовний тезаурус музиканта. Львів: Каменяр 2015. 292 с. 


Нещодавно вийшло у світ надзвичайно цікаве дослідження відомого україн- 
ського скрипаля і педагога, довголітнього професора Львівської національної 
музичної академії ім. М. Лисенка Георгія Павлія. Ця праця є підсумком багато- 
літнього педагогічного 1 диригентського досвіду мистця. 

Книга складається з п'яти розділів. Біографіч- 
ний нарис про Дмитра Лекгера, вчителя Павлія, є 
своєрідним вступом до книги. В початкових двох 
розділах автор порушує важливі питання теорії та 
методики скрипкового виконавства, третій розділ 
присвячений учням та студентам класу професора 
Павлія. В четвертому йдеться про камерний оркестр 
«Регрешит Мобіїе», артистичним керівником і дири- 
гентом якого він був понад двадцять років. У п'ято- 
му розділі зібрані рефлексії сучасників - колег, дру- 
зів, учнів, які з різних боків доповнюють мистець- 
кий образ Павлія як музиканта і людини. У додат- 
ках подається спис відео та аудіо дисків, які допов- 
нюють цю книгу (СЮ №1 - грають учні класу про- 
фесора Павлія Г. І.; СЮ №2 - грає переможець Все- 
українського конкурсу професійних камерних орке- 
стрів «Прем'єр-оркестр-2009» - оркестр ЛНМА їм. М. Лисенка «Регрешит Мобіїе». 
Художній керівник і диригент - проф. Георгій Павлій), список нотних перекладів 
Павлія для струнного оркестру та уривок Концерту Д. Шостаковича для скрипки з 
оркестром № 1 з інтерпретаційними вказівками Георгія Івановича. Іменний покаж- 
чик сприяє добрій орієнтації у цій науковій праці. 

В першому розділі книги Автор піднімає актуальні проблеми музичного 
мислення у виконавському мистецтві загалом й у скрипковому виконавстві 
зокрема. В статті «Духовний тезаурус і мислення музиканта» розкриваються різні 
підходи до розуміння духовної та стильової змістовності творів, багатство 
образно-асоціативних зв'язків, які викликають художньо-естетичну емоційну 
реакцію в процесі сприйняття музики. На вдало підібраних нотних прикладах з 
творчості Беріо, Баха, Сен-Санса, Прокоф'єва подано розгорнену характеристику 
особливостей лінеарно-поліфонічного та гомофонно-гармонічного стилів письма 
та, відповідно, 1 різних типів індивідуального музичного мислення. Професор 
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Павлій розкриває вертикально-горизонтальн! виразові можливості інтонованого 
звучання, скеровуючи читача до думки і розуміння рівноваги в єдності верти- 
кально-горизонтального музичного мислення скрипаля та, загалом, будь-якого 
іншого музиканта-виконавця. 

У розвідці «Інтроверсія - екстраверсія як типологічна пара розрізненості 
музичного мислення» обгрунтовуються індивідуальні прояви психологічної кате- 
горії інтроверсії у композиторів на прикладі творчості Баха та екстраверсії - на 
творчості Вівальді. Такий аналіз дозволяє глибше проникнути в образно-емоційну 
сферу їх музики та виконувати її з більш тонким художнім смаком і розумінням 
стилю мислення композитора. 

Дослідження Павлія «Теорія Е. Курта 1 питання стилю мелодики Д. Шоста- 
ковича» виявляє втілення одного з найважливіших положень теорії Ернста Курта 
про кінетичну енергію поліфонічного мелосу, який набуває рис нескінченної про- 
тяжності. Перед виконавцем постає складне завдання відчути перспективу роз- 
витку образу, передати єдність думки і почуття, контролювати стриманий емоцій- 
ний тонус, що є дуже важливим у відтворенні філософської ідеї твору. 

У статті «Концептуальність в музиці і мислення виконавців (на прикладі 
Скрипкового концерту № 1 Д. Шостаковича)» розглядається світоглядна позиція 
композитора та її втілення у зазначеному вище творі. Виконавець має сприйняти 
образно-емоційний зміст музики, вжитися в нього й адекватно відтворити, врахо- 
вуючи глибинні психологічні основи творчої індивідуальності Шостаковича – 
інтровертність мислення, що виявилася в лінеарно-поліфонічному стилі письма 
композитора: музика викликає у слухачів певний настрій, уявлення, пов'язані з 
емоційною стриманістю, опосередкованістю думки, образним узагальненням. 

В дослідженні «Про явище фонізму в музиці» Павлій зосереджує увагу на 
фонічному мисленні композиторів класичної (Гайдн, Моцарт) та романтичної 
доби (Паганіні, Брамс), їх посилений інтерес до емоційно-виразової якості зву- 
чання. Тут розглянуто різні виконавські проблеми у відтворенні тембро-колорис- 
тичних якостей звучання. 

У матеріалі «Моління Моцартом» розглядається інтерпретаційна версія музики 
Моцарта п'яністом - отцем Іоаном, який вважає, що виконавець повинен почути 
музику зсередини, зануритися в таємницю задуму твору і відчитати духовне по- 
слання, що прийшло композитору згори. Моцарт отця Іоана натхненний, одухо- 
творений, піднесений, що виявилося у м'якій пластичності й емоціональній врівно- 
важеності заповільнених темпів у швидких частинах, артикуляційній чіткості 
окремих звуків, мотивів, фраз, гнучкому рубато, м'якому туше, виразному нюан- 
суванні. Музика випромінює світлу умиротворену радість та любов, на відміну від 
традиційного трактування Моцарта тільки як земної людини-життєлюба. 

У розвідці «Автентичний стиль виконання і музика Й. С. Баха» порушується 
важлива інтерпретаційна проблема. Її однозначне вирішення є небажане, оскільки 
духовний портрет Баха не вписується в загальноприйняті норми тогочасної епохи. 
Передовсім, це інтровертний стиль мислення композитора, що яскраво проявився 
в його індивідуальній творчій манері, яка, на думку Т. Ліванової, творить окремий 
стиль Баха. 
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Другий розділ книги починається статтею «Євген Шпіцер і проблеми вихо- 
вання музиканта-струнника», в якій аналізуються характерні риси педагогічного 
таланту визначного львівського віолончеліста. На підставі особистих творчих 
контактів Павлій зазначає, що в особі Шпіцера поєднався музикант-митець і 
методист-практик з добре розвиненою інтуїцією та логічним мисленням, який умів 
виявити недоліки у грі учня та знав як їх виправити якомога коротшим шляхом. 

Розвідка «Основи професійного звукоутворення скрипаля» порушує одну з 
важливих проблем скрипкової методики - проблему свободи і концентрації сили в 
рухах правої руки. На відміну від традиційного методу, Павлій, з урахуванням 
багаторічного педагогічного досвіду, розповідає про переваги принципу звуко- 
утворення «нести смичок над струною», який, на жаль, у нашій методичній 
літературі практично не висвітлений. Цікавим, на наш погляд, є поданий тут істо- 
ричний екскурс цієї методики звукоутворення. 

Допис «Підвищена емоційність та свобода гри» є методичною розробкою 
Павлія, який, на підставі власних педагогічних спостережень, аналізує негативні 
наслідки гри в моменти підвищеної емоційності та пропонує методи їх усунення. 

В методичній статті «Скрипкові сонати Г. Ф. Генделя та робота над ними» на 
прикладі Сонати соль-мінор розглядаються стильові особливості музики Генделя, 
що зумовлюють і специфіку виконавських завдань - стильових, інтерпретатор- 
ських, а також методичних. 

Необхідно відзначити, що опрацьований вище розділ про скрипкову мето- 
дику, доповнений диском, на якому записана лекція Павлія «Основи педагогічної 
системи» і репетиційна робота з оркестром та інтерв'ю Львівському ТБ. 

Книга Георгія Павлія «Духовний тезаурус музиканта» є дуже цікавим видан- 
ням. Незважаючи на складність порушених питань, вони висвітлені логічно, дохід- 
ливо, зрозуміло, текст читається легко і з великим захопленням. Ця праця принесе 
велику користь серйозним, вдумливим, глибоким музикантам. Вона, безсумнівно, 
є значним внеском у скарбницю українського виконавського мистецтва загалом та 
скрипкової методики зокрема. 


Біографічний нарис. Георгій Іванович Павлій народився 14 серпня 1935 р. у м. Каді- 
ївці Луганської) області. Музикою почав займатися з 15 років в Артемівському музич- 
ному училищі по класу скрипки викладача П. Л. Баєвського (учня П. Г. Ямпольського, 
який навчався у Л. Ауера). Закінчив училище у 1954 році з кваліфікаціями «диригент» 
та «скрипаль-оркестрант». У цьому ж році був прийнятий до Львівської консерва- 
торії в клас скрипки проф. Д. М. Лекгера. В 1958 році виконував концерт Н. Паганіні 
№ І з симфонічним оркестром консерваторії під керівництвом проф. М. Ф. Колесси. 
3 1957 р. працював артистом симфонічного оркестру Львівської філармонії, а з 1958 
по 1961 р. у симфонічному оркестрі Львівської опери, постійно виконуючи сольні 
партії в балетних та оперних спектаклях. Після закінчення консерваторії в 1959 р. 
з кваліфікаціями «концертний виконавець», «викладач», «соліст оркестру», якийсь час 
працював педагогом класу скрипки у Львівському музичному училищі, а з 1960 р. і до 
теперішнього часу веде клас скрипки в ЛНМА ім. М. Лисенка. З 1988 по 2002 рр. 
завідував кафедрою камерного ансамблю. Одночасно з постійною працею в кон- 
серватоїї викладав у Львівській спеціальній музичній школі ім. С. Крушельницької. 
Працюючи в ЛНМА ім. М. Лисенка, поєднував педагогічну працю з виконавською 
діяльністю, як сольною, так і в різних складах камерних ансамблів. До середини 80-х 
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років постійно функціонував скрипковий дует з Юлією Онищенко (скрипка) та Лілією 
Онищенко (фортеп 'яно). Довгий час існував струнний квартет у складі О. Вайсфельд, 
Г. Павлій, Л. Оленич, Є. Шпіцер, який був неодмінним учасником просвітницьких кон- 
цертів, що регулярно відбувалися в організованому при консерваторії «Університеті 
культури». Постійними партнерами Г. Павлія в різні роки також були Н. Вишневська 
(альт), віолончелісти Р. Залєська, О. Тищенко, скрипалі Л. Чайковська, В. Якименко, 
п'яністи О. Качева, А. Пушкар та ін. 

У 1989 р. захистив кандидатську дисертацію «Виразові відмінності між гомофо- 
нією та поліфонією» (теорія та виконавство) на кафедрі теорії музики Московської 
консерваторії ім. П. І. Чайковського. Опублікував дві монографії, понад 30 статей, 
методичних розробок, доповідей, зокрема: «Про явище фонізму в музиці», «Інтроверсія 
та екстраверсія як типологічна пара розрізненості музичного мислення», «Питання 
виконавського стилю мелодики Д. Шостаковича (в світлі теорії Е. Курта)», «Фунда- 
ментальні основи скрипкової постановки», «Н. Паганіні і його педагогічні традиції», 
«Пам'яті видатного педагога Є. Шпіцера», «Підвищена емоційність та свобода гри», 
«Основи професійного звуковидобування при грі на скрипці» та інші (див. список науко- 
вих робіт). 

Як член Європейської асоціації педагогів-струнників (ЕЅТА) Г. Павлій виступає на 
міжнародних та всеукраїнських конференціях з доповідями на методичну та історичну 
тематику. У 1997 р. по лінії функціонування Британської Ради в Україні здійснив по- 
їздку до м. Бірмінгем, де читав лекції про сучасну українську музику, проводив заняття з 
камерного ансамблю зі студентами бірмінгемської консерваторії. З успіхом відбувся 
також концерт студента Г. І. Павлія Романа Ковалка (зокрема, вперше у Великобри- 
танії була виконана Соната № 2 для скрипки та фортеп'яно М. Скорика). На міжна- 
родній конференції ЕЗТА (Одеса-2002) виступив з доповіддю «Українська скрипкова 
педагогіка вчора і сьогодні»; там же відбулися показові виступи учнів ЛССМШ ім. 
С. Крушельницької класу Г. Павлія - Лідії Футорської та Соломії Сторожинської. 
В 1991 р. вперше виступив як диригент організованого ним камерного оркестру педагогів 
та студентів консерваторії з твором Гайдна «Сім Слів Спасителя на Хресті». 1992 р. 
створив постійно діючий камерний оркестр студентів, який з часом дістав назву «Рег- 
решит Морфіїе». Колектив оркестру веде широку концертну діяльність в Україні та 
поза її межами (Іспанія, Італія, Польща). З 2000 по 2002 рр. професор Павлій разом з 
цим оркестром працював диригентом хорової капели «Трембіта», з якою, зокрема, 
виконував у Римі (2001 р.) ораторію О. Козаренка «Страсті Господні» та кантату 
М. Кузана «Неофіти». 

Протягом своєї педагогічної роботи проф. Павлій Г. І. випустив понад 60 студен- 
тів та аспірантів, які працюють як в Україні, так і за кордоном (Іспанія, Португалія, 
США, Бельгія, Польща, Угорщина, Данія та ін.). Його учні та студенти постійно 
виступають у відкритих концертах, демонструють високий рівень гри з симфонічними 
оркестрами Львова, Тернополя та з оркестром "Регрешит МоБИе”. Серед кращих 
випускників Г. І. Павлія - Адріан Боднар, Оксана Гретчин, лауреати та дипломанти 
міжнародних конкурсів в Україні, Іспанії, Чехії, Італії Роман Ковалко, Лідія Футор- 
ська, Мар'ян Ломага, Соломія Сторожинська, Наталія Самострокова. 

Георгій Іванович Павлій є організатором першої в Україні мистецько-духовної 
школи для дітей (1990) та проведення Республіканської конференції з питань вико- 
нання камерної музики (Львів, 1990). 


фо 
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Богдан Кіндратюк 


У ПОШУКАХ ПРАВДИ ПРО КОБЗАРСТВО 


Михайло Хай. Микола Будник і кобзарство: 
Київський, харківський кобзарські та львівський 
лірницький цехи / ІМФЕ ім. М. Рильського 
НАН України. Львів 2015. 320 с. 


Про що довідається зацікавлений Читач у но- 
вій праці доктора мистецтвознавства, професора, 
провідного наукового співробітника Інституту 
мистецтвознавства, фольклористики та етнології 
імені Максима Рильського НАН України Михайла А 
Хая Микола Будник 1 кобзарство? Які міркування МОРО. Т 
привернуть увагу у його студії? Які окреслюють- МИКОЛА БУДНИК 
ся шляхи «пошуку правди у висвітленні кобзар- 
ської традиції»? На ці та інші питання спробуємо | КО ЬЗА РСТВО 
дати відповідь у нашому огляді цієї книги. 

Після захисту докторської дисертації (2008) 
та публікації поважних етномузикознавчих праць! Михайло Хай чергове дослі- 
дження присвятив викладу новітнього погляду на феномен і проблематику одного 
з найвизначніших явищ української традиційної культури – кобзарство й лірниц- 
тво, а також історичну сутність кобзарських практик в Україні, еволюцію супро- 
відного інструментарію (гусел”, автентичної бандури, кобзи Остапа Вересая, 
колісної ліри) та репертуару, що виконувався на цих інструментах. Книга стала 
важливим етапом усвідомлення наукової істини про основи епічної та старцівської 
традиції українців. У виданні разом із широким висвітленням попередніх 
досліджень кобзарства, вміщено чимало критичних нотаток сучасного, як пише 
Автор, «т. зв. "академічного" бандурництва»“, викривається низка «квазінаукових 
1 романтичних мітів про кобзарство» (с. 4). 

У Вступі зауважено, що ідея написання книги-сповіді про найсокровеннішу 
українську морально-етичну та музично-співочу традиції – кобзарство й лірництво — 








| М, Хай. Музично-інструментальна культура українців (фолкльорна традиція) / НАН Ук- 
раїни, ІМФЕ ім. М. Рильського, НМА ім. П. Чайковського. Вид. друге, випр. і доп. - 
Київ-Дрогобич, 2011. - 560 с.; М. Хай. Українська інструментальна музика усної 
традиції / НАН України, ІМФЕ ім. М. Рильського [Ноти]. - Київ Дрогобич, 2011. - 472 с. 
Донедавна їх вважали суто російськими, тому й вимовляли на московський манер - гуслі 
(М. Хай. Микола Будник і кобзарство, с. 131). 

? Докладніше про новий погляд на унікальне явище української культури - діяльність 
мандрівних старців-музикантів, їхню високу духовну місію в житті українців, устрій 
професійних об'єднань мандрівних кобзарів, бандуристів і лірників, систему їхнього 
навчання, таємничі Устиянські книги, питання реконструкції старосвітських музичних 
інструментів та способів гри на них див.: В. Кушпет. Старцівство: мандрівні співці- 
музиканти в Україні (ХІХ - поч. ХХ ст.). Київ : Тетрота, 2007. 

З Там само, с. 4. 
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та погляд на неї зроблено крізь призму сприйняття цього феномена майстром 1 
бандуристом, засновником і панотцем Київського кобзарського цеху - Миколою 
Будником (1953-2001) виникла аж по 10-х роковинах його відходу від нас. Тоді 
усвідомилося, що ніхто інший правильно цього не зробить. Водночас появилася 
можливість «звірити свої подекуди суперечливі погляди на кобзарство з ним і 
його середовищем аби не поглиблювати ці суперечності далі, а торувати ковзький 
шлях до істини із щоразу новішими й міцнішими скрижалями» (с. 7). 

Дослідник упевнено, а тому часом вельми емоційно, нарікає, що серед знач- 
ного обсягу публікацій про кобзарство їхнє графоманство стрімко «зростає». І в 
кожній своя казка (Василь Литвин), і «байдуже, наскільки вона близька до правди, 
а найголовніше - чи є відповідальність за співрозмірність, бодай приблизну досто- 
вірність мовленого і написаного справжній традиції, чи не є кожен волюнтарист- 
ськи витлумачений її факт, постулят переступом-злочином перед нею та істиною» 
(с. 7). Висловлюється переконання, що «однією з найдошкульніших перепон на 
шляху досягнення правди про кобзарство є відсутність (чи й заборона) відповід- 
ного курсу теорії та історії кобзарства як однієї з найунікальніших ланок україн- 
ської культури у навчальних плянах вищих навчальних закладів країни» (с. 7). Тут 
же й підкреслено роль кобзаря, чиї ім'я та прізвище у назві книги (його прижит- 
тєвий портрет, роботи Василя Забашти (1992), оздоблює це ошатне, зі смаком 
оформлене видання). Як непересічний сучасний ретранслятор українського 
кобзарства, М. Будник «і його середовище завжди й виконували і продовжують 
виконувати цю, на погляд Автора, невдячну, але важливу і почесну місію» (с. 7). 
Серед спонук до написання цієї книги був ще внутрішній примус «чинити опір 
квазінауковим тлумачення природи та сутности кобзарства у кобзарознавчих 
розвідках Гната Хоткевича, Костя Черемського, Ірини Зінків і, почасти, самого 
Віктора Мішалова. Якраз пошук шляху до правди у висвітленні кобзарської 
традиції, а також прагнення віднайти у ній місце для найбільшого серед нас її 
поборника і носія в несприятливих умовах переходу від первинного, автентичного 
її стану до вторинного - Миколи Будника - спонукав автора взятися за цю невдяч- 
ну і непросту роботу» (с. 8). У подальшому системно розглядається його унікаль- 
ність разом з «аналізом історії, теорії та структури предметів його щоденних 
зацікавлень бандурництва і кобзарства й органічно примкнулого до них лірництва 
тут не обійтися. Зрозуміло, що пропоноване дослідження є лише найпершою 
спробою розпочати цей процес» (с. 8-9). 

Дискурсивний розгляд розпочато з «частково опублікованих, як і окремих ще 
неоприлюднених кобзарознавчих досліджень і роздумів автора. В них погляди і 
постать Будника присутні в усьому - у збігах і розходженнях позицій, в оцінці 
ідейних, політичних, художніх та цілком людських колізій, спільно прожитихх 
миттєвостей життя і діяння та, що найголовніше - у ставленні до наукових роз- 
мислів над феноменом кобзарства» (с. 9). 

Початковий розділ Епічна (билинно-думова) та старцівська (кобзарсько-лір- 
ницька) традиції Руси-України складається з чотирьох підрозділів. У першому з них 
Постать Тараса Шевченка у контексті реалістичного й романтизованого погляду 
на кобзарство твердиться, що епоха розквіту романтизму в усіх сферах української 
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культури героїзувала й романтизувала образи, сюжети та цінності найзаповітні- 
шого явища нашої нації - кобзарства. Першим і завершальним джерелом, розу- 
міння якого, на думку М. Хая, може правдиво на основі фактів і наукового дис- 
курсу освітити «кардинально спотворений образ як самого явища - кобзарства і 
лірництва того часу, - так і на відтворення образу Й ментальності суті носія 
традиції - кобзаря-лірника» (с. 19) є творчість Шевченка. Візначивши непересічну 
наукову цінність адекватно інтерпретованого ним кобзарства, а також опершись 
на дослідницький досвід наукового й культурного середовища та сучану методику 
наукової реконструкції кобзарства в діяльності вже згаданих мистецьки цехів, 
М. Хай наголошує на потребі «кардинального перегляду наукових кобзарознавчих 
принципів 1 методик розгляду цього феномену. Анахронічній практиці висвітлен- 
ня спотворених романтизованими художньо-літературними та «паралельно-куль- 
турницькими» («шароварними») підходами образів кобзарів і кобзарства, сучасна 
кобзарознавча наука має протиставити методологічно і методично виважену аргу- 
ментацію, серед виявів якої є описи, факти й тлумачення, що містить геніяльна й, 
водночас, максимально наближена до реальної дійсности творчість Тараса Шев- 
ченка» (с. 19-20). 

Підрозділ 1.2 Виникнення Й еволюція кобзарського інструментарію у світлі 
етноорганологічних концепція Гната Хоткевича, Володимира Кушпета, Георгія 
Ткаченка і Миколи Будника знайомить з обширом літератури, що висвітлює укра- 
їнську епічну традицію (давньоукраїнську гусельно-билинну та пізнішу її транс- 
формацію в кобзарсько-лірницьку думову аж до сучасних науково-виконавсько- 
реконструктивних її форм 1 супровідного музичного інструментарію). На жаль, як 
підкреслює М. Хай, ця література дотримується головно відомої фамінцинсько- 
приваловської теорії запозичень. Серед перших її спростовувачів були Микола 
Лисенко, Філарет Колесса, Климент Квітка, Гнат Хоткевич. Вони «хоч і не дали 
остаточних конкретних відповідей на найголовніші запитання етноорганології 
(форма, конструкція, розмаїття фолкльорних строїв, способів гри, особливості 
виконавських манер тощо)», усе ж підготували необхідну основу для подальших 
студій (с. 20-21). Назвавши причини нездатності нинішньої української етнооргано- 
логії до відкриттів рівня М. Лисенка та Г. Хоткевича, відзначено роль Софії Грици, 
Зіновія Штокалки, Тараса Силенка й інших у перманентному характері розвитку 
традиції. На підставі вивчення літератури й експериментальних зіставлень форми, 
конструкції, строю, імовірних способів гри на музейних і реконструйованих взірцях 
гусел, бандур 1 кобз, твердиться, що «трансформування гусел (рід цитр) у бандуру 
(з роду лютень) на теренах Руси-України відбувся так само логічно й органічно, як 
і перехід билинно-гусельної практики у думово-бандуристську» (с. 22-23). При 
цьому заперечується основний висновок дослідження Ірини Зінків про гібридну 
бандуру концертного типу як найвищу стадію розвитку бандури, що, насправді, як 
пише М. Хай, є її карикатурний дериват-замінник (с. 31). Після критики гіпотез 
стосовно генези українських бандури-кобзи й не відмовляючи кожному з припу- 
щень у певній слушності, зауважується, що згадані інструменти відповідали «аде- 
кватному виконавському стилю: гусла - давньоруському билинному, діятонічна 
бандура - думовому, стилістично спорідненому з праукраїнським билинним, кобза — 
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історично дещо пізнішому, хроматизованому, а торбан - культивованому усно- 
писемною традицією панського двору західно-європейському, авторсько-компози- 
торському» (с. 40). 

У підрозділі 1.3 Генеза українських билин та дум: наукові дискурси від Івана 
Франка до Юрія Шереха-Шевельова підсумовується, що «високий духовний, 
ідейно-політичний, сюжетно-тематичний і художній потенціал найрозвинутіших 
за тематикою та найрозгорнутіших за формою билин і дум» повсякчас привертав 
увагу науковців, а утвердження новомосковської державної ідеології на всіх 
етапах її розвитку намагалася укріпити свій пріоритет на державність, слов'ян- 
ськість і європейськість. Це спричинило ефект утворення «пустки» й призвело до 
різних «політичних спекуляцій навколо цієї штучно створеної проблеми» (с. 49). 
Нинішній стан міждисциплінарних студій уможливлює «повернути незаслужено 
«забуту» й облудним шляхом «украдену» віковічну історико-культурну святиню — 
билинно-думову традицію - її справжньому творцеви і носієви - українському 
народу, а наукові дослідження з царини тенденційних і неправдивих псевдо- 
наукових дискурсів - у природне русло справжньої науки» (с. 49). 

З підрозділу Філарет Колесса - дослідник кобзарсько-лірницької традиції дізна- 
ємося, що завдяки найперших нотацій М. Лисенком її репертару й, особливо, його 
послідовника Ф. Колесси, кобзарські студії отримали міцну структурно-типологічну 
та музично-інтонаційну основу вивчення музичної форми, виконавських особли- 
востей рецитаційної кобзарсько-лірницької співогри (с. 49). Помітною віхою у 
студіюванні наукового спадку Ф. Колесси було фундаментальне дослідження 
С. Грици, яка започаткувала теоретичне колессо-, а потім - і музичне епікознав- 
ство. Її сміливі, як на ту пору, висновки спростовували інспіровані радянським 
кобзарознавством міт про авторсько-композиторську природу цієї фолькльорної 
традиції та відкривали дискусію про походження думових рецитацій, їхню генезу 
з плачів-голосінь. Опираючись на студії Романа Сов'яка, записи Остапа Нижан- 
ківського, думки Зіновія Лиська та ін., висловлюється міркування, що «важливою 
проблемою українського думознавства і, ширше, кобзарознавства, яка до Колесси 
порушувалася, але розв'язана не була й навколо котрої й досі тривають палкі 
дискусії, були численні твердження його попередників, сучасників і послідовників 
«про наявність окремих кобзарських шкіл Полтавської та Харківської» (с. 53). 
У спробі окреслення шляхів вирішення цього питання М. Хай аналізує поняття 
школа, кобзарська практика, кобзарсько-лірницька традиція. В огляді наукового 
доробку Ф. Колесси й Г. Хоткевича у сфері інструментознавства не оминається 
згадка про вивчення генези й еволюції кобзарського інструментарію (гудка, гусел, 
бандури, кобзи, ліри, торбана). Однак, відрізняючи конструктивні характеристики, 
спосіб гри й стрій кобзи й бандури, М. Лисенко й Ф. Колесса вважали їх, як це не 
прикро, одним інструментом. Завдяки їм створено основи комплексного розв'я- 
зання проблеми вивчення будови, строїв, виконавського потенціалу кобзарських 
інструментів, а фундаментальні праці Ф. Колесси спонукали до формування нових 
припущень 1 шляхів їхнього підтвердження. 

Друга частина Історико-соціяльний статус епічної та старцівської виконав- 
ських практик починається підрозділом, у якому висвітлено маловивчені аспекти 
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музично-епічної традиції українців. До них із погляду музичної етнографії М. Хай 
відніс генезу епічних індивідуальних співацько-інструментальних форм у Русі- 
Україні; музично-виконавські описи кобзарства й лірництва на різних історико- 
часових стадіях 1х еволюції; співвідношення традиції та новаторства, усного й 
авторського, автохтонного та напливового, сакрального 1 світського, колективного 
та індивідуального, спільного Й відмінного тощо; різні стадії функціонування 
традиції: виникнення та розвиток, природне згасання та винищення, реставрація й 
вторинна реконструкція; етнопедагогічні основи її переймання, реставрації і 
науково-реконструктивного відтворення; етноорганологічні й етнофонічні ознаки 
кобзарства та лірництва. Останні два, як вважає Автор, нині є найменш дослі- 
дженими й значимішими. Перш аніж перейти до їхнього розгляду, пропонується 
визначитися з проблемними та, часом, «цілком протилежними теоретичними мір- 
куваннями й практичними діями сучасного наукового кобзарознавчого й прак- 
тичного виконавсько-реконструктивного процесу». Він вельми складно проходить 
у термінологічній площині. Тому в підрозділ 2.2 «Співоцтво»: науковий термін чи 
вербальна еквілібристика? разом із критикою спроби Костя Черемського (Харків) 
замирити всіх уведенням у науковий обіг "суперуніверсального" терміну інтег- 
ральне ствоцтво (с. 63), визначаються методологічні й методичні прорахунки в 
кобзарознавстві. Мовиться про принципові помилки саме термінологічного харак- 
теру: кобзи-мутанти (В. Кушпета), кобзисти (К. Черемського), кобзар, що грає 
на... бандурі, артисти капел і тріо бандуристів, сучасні бандурники, академічні 
кобзарі, що грають на удосконалених бандурах та ін. (с. 65-66). Вважаючи такі 
мовні огріхи театром абсурду й сміхотворства, М. Хай продовжує відзначати 
позитивні аспекти й недоліки дисертації-монографії К. Черемського (водночас він 
високо оцінюється як відомий вчений-дослідник, талановитий виконавець-рекон- 
структор, популяризатор гри на традиційній бандурі, значимий виховник молоді, 
плідний видавець і громадський діяч). Усе ж багатоцінність його праці нівелю- 
ється невмотивованим белестрично-філологічним підходом, що ще більше затума- 
нило й «до того не дуже виразні означення кобзарознавчої (не співоцтвознавчої!) 
термінології. Їх після автора та інших харківських термінотворців необхідно буде 
викристалізовувати тепер уже не з початкової чи нульової, а з мінусової позначки» 
(с. 69). 

Підрозділ 2.3 Бандура: від атрибуту традиції до деревату і «мистецтва». 
Роздуми щодо праці Гната Хоткевича «Бандура та її репертуар» визначається 
рецензією-роздумом, із наголосом на останній складовій словосполучення. Разом 
із відзначенням зробленої ним поважної спроби осмислення й апробації феномену 
науково-виконаської реконструкції кобзарсько-лірницької традиції, похвали харкі- 
в'ян за дар світовій культурі унікального видання однієї з найзначиміших праць 
Г. Хоткевича про бандуру й виконувану на ній музику, що проливає світло на 
чимало нез'язованих досі, малозрозумілих і плутаних питань зникнення автен- 
тичної бандури та її репертуару на етапі сучасного трансформування тощо, чимало 
висновків його книги, разом із граматикою та стилістикою упорядницького тексту 
Вступу, елементариними редакційними недоглядами, піддані М. Хаєм обтрунто- 
ваній критиці. Порівняння «думок 1 тез книги, що нерідко є взаємозаперечливими, 
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приводять нас до одного найголовнішого висновку про неуникненний поділ 
кобзарського середовища на «фолькльорну» і «академічну» лінії, які не можна 
змішувати й оцінювати критеріями протилежної естетики» (с. 81). 

Головну увагу в підрозділі 2.4 Структура кобзарсько-лірницьких товариств: 
цеховий статут і цехове агро, етнопедагогічні засади і реконструкція Автор зосе- 
редив на висвітленні складних процесів ієрархічної будови, цехових стосунків 1 
внутрішнього світу нищої братії, етнопедагогічних правил переймання традиції та 
механізмів їхнього відтворення на вторинно-реконструктивному рівні. Окремо 
акцентовані болісні питання недостатньої дослідженості мандрівного лірництва 
(с. 82). Завершують цю частину праці, як і кожну з них, чітко сформульовані 
висновки й завдання. У них прадавня епічна (старцівська) практика кобзарів 1 
лірників названа однією з найхарактерніших форм української узвичаєної музич- 
ної культури. Структура й організація цієї традиції є, на думку Автора, чи не най- 
суттєвішим елементом формування ментальності нашої нації. Оскільки характерні 
форми структури кобзарства (цехові утворення, спосіб навчання-переймання тра- 
диції, таємне дідівське агго тощо) не пережили втрат і постали перед небезпекою 
остаточного зникнення, то головним науковим завданням нині є забезпечення вто- 
ринних процесів реконструкції практик кобзарства й лірництва модерними мето- 
диками, а також нищівна критика «примітивних псевдонаукових підходів до проб- 
леми утривалення сакральних форм їх побутування на рівні наукової реконструк- 
ції» (с. 102). 

Метою підрозділу 2.5 Лірницька традиція як феномен української духовности 
стало прагнення «повернути лірницькій традиції відібрану в неї славу однієї з най- 
стражденніших галузок духовної культури українців, яка в кобзарознавчій літера- 
турі 1 навіть у сучасній практиці завжди незаслужено применшувалася» (с. 116). 
При цьому наголошено на потребі такого підходу, який би висвітлював лірництво 
високодуховною співацько-інструментальною традицією, «де релігійний, епічний, 
сатиричний, жартівливий і танцювально-рекреативний елементи співдіяли як єдине 
художньо-виконавське ціле» (с. 116). М. Хай намагається неупереджено висвіт- 
лити проблему релігійності лірницької традиції, порівняно з бандуристсько-коб- 
зарською, вказує на некоректність надуживань як надміру духовною, так і антипо- 
півською тематикою. Вивчення побуту й виконавства лірників засвідчили, «з од- 
ного боку, любовне, пієтетне сталення простих людей до лірників, а з іншого, - 
природність побожности лірників 1 їх традиції та адекватність її своєрідній мен- 
тальності українського народу» (с. 116). Причиною цього, на думку Автора є те, 
що «за силою і ступенем яскравости народного характерницького та христи- 
янського релігійно-морального духу, відчутнішою порівняно з іншими формами 
традиційної духовної культури, іманентною силою впливу на слухачів лірництво 
помітно вирізняється не лише в епічній, а й у всій співацько-виконавській традиції 
українців» (с. 106). При цьому вельми переконливо, на наш погляд, показано дина- 
мічні, інтонаційно-смислові й темброво-кольористичні переваги ліри над банду- 
рою (с. 107). 

Підрозділ 2.6 висвітлює регіонально-стильові спільності й відміни лірницької 
практики в Україні. На її теренах вимальовано існування потужних лірницьких 
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осередків. Характерні риси лірництва найбільш щільно зосереджені в передгірсь- 
ких районах Українських Карпат (Надсяння, Опілля, Бойківське Підгір'я, Покуття). 
Правда, на Закарпатті не зафіксовано слідів функціонування такої практики. 
«Малогеографічні відміни між найхарактерніше вираженими інтонаційно-стильо- 
вими масивами лірницьких співів і награвань - опільсько-бойківсько-підгірськими 
та гуцульсько-покутським — зберігають (хоч і в дещо слабше акцентованій, аніж 
пісенній та інструментальній традиціях форм) типологічну спільність із ознаками 
адекватних собі мовних і музичних діялектів». «Можна цілком певно стверджу- 
вати про існування в Передгір'ї Карпат 1, ймовірно, на Гуцульщині достатньо 
потужної, корпоративно стильово сформованої та регіонально диференційованої 
практики». «Лірницька «пустка», що утворилася у лемківсько-закарпатській зоні 
та на теренах русинів-лемків Східної Словаччини, свідчить не так про повну від- 
рубність цієї музично-епічної практики від стильових засад типологічно подібних 
традицій українського «матірнього пня», помітив М. Хай, як про дивовижну Її 
здатність трансформуватися й заховуватися в адаптованих формах суміжних «па- 
сивних» народно-виконавських жанрових систем». Вельми слабо вивчені традиції 
волинсько-поліської зони. Через це їхня реконструкція на вторинно-науковому 
рівні є чи не найскладнішою. Значно яскравіший і повніший матеріял для подіб- 
ного відновлення мають лірницькі традиції наддніпрянського й полтавсько-слобід- 
ського ареалу (с. 127-128). 

Третя частина Супровідний інструментарій і жанрова структура вміщує під- 
розділ, що називається Описи інструментарію (гусла (гуслі), народна (старців- 
ська) бандура, кобза Вересая, колісна ліра). До розвідок М. Хая музично-традицій- 
ну культуру українців розглядали виключно пісенною та інструментально-танцю- 
вальною, а її унікальне надбання - епічно-старцівська практика сліпих мандрівних 
співців-музикантів довший період була ніби в тіні. Автор не тільки репрезентує 
нові гіпотези виникнення та еволюції основних інструментів давньоруської 
епічної традиції - гусел, і пізньоукраїнського кобзарства й лірництва - бандури, 
кобзи Вересая та корбової ліри, а й намагається обгрунтувати вперше запропо- 
новане Г. Ткаченком і експериментально доведене М. Будником припущення про 
плинний перехід билинно-гусельної традиції в бандурну й трансформацію гусел у 
старосвітську бандуру. Попередні дослідження кобзарознавців не виходили на 
рівень системно-етнофонічної методики, оскільки її не вистачало в найдоклад- 
нішим із них, як і систематизації та індексації інструментів за прийнятою в усьому 
світі класифікацією Е. М. Горнбостеля - К. Закса. Тому в подальшому викладі 
визначено місце згаданих хордофонів у цій Систематиці, освітлено питання 1хньо- 
го виникнення, еволюції та побутування в давньоруському-давньоукраїнському 
побуті, подано опис, будову, стрій тощо (правда, важко погодитися з твердженням 
М. Хая, що перші згадки про гусла в Україні зв'язані з іменами гуслярів Митуси й 
Мануйла, оскільки літописи подібних відомостей не дають). Концептуально інший 
від узвичаєного, що акцентує увагу на генетично-еволюціоністській, термінологіч- 
ній і напливовій площині проблеми, погляд на еволюцію кобзарського інстру- 
ментарію не тільки послідовно логічний 1 об'єктивний, як твердить дослідник, а й 
методично рівноцінний концепції природного органічного розвитку української 
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традиційної культури, її безперервності й спадкоємності з старовинною культурою 
давньоруської епічної традиції на просторах сучасної України. Це суперечить 
теоріям про її запозиченість і вторинність стосовно сусідніх західно-європейської, 
південно-східної (орієнтальної) і північно-східної (т. зв. великоруської). 

Виклад підрозділу 3.2 Кобзарсько-лірницький репертуар (билини/старини, 
думи, історичні пісні, псалми й канти, балади, малі епічні форми, неепічні жанри 
тощо) побудований на сучасній науково-методичній позиції. Вона дозволила саме 
так систематизувати питомо українські традиційні епічні жанри й додані до них 
композиції неепічного спрямування (жартівливі, сатиричні, танцювально-приспів- 
кові тощо). Підмурком репертуару української епічної традиції були астрофічні 
думи (козацькі псальми) й строфічні пісні (переважно історичні), релігійні псалми 
та канти, балади тощо. До цього епічного жанрового масиву дотичні також давньо- 
українські (часів Київської Русі) билини, колядки з дохристиянськими епічними 
мотивами й новочасні козацькі, стрілецькі, повстанські й інші пісні на злобу дня 
(за приклад служать карпатські співанки-хроніки). Ці твори розглянуто в системі 
усталених норм загальної жанрово-стильової класифікації пісенної епіки українців 
із характеристичними уточненнями побутування у функційних межах епічно-стар- 
цівської традиції впродовж її понад тисячолітньої історії. Запропоновано новий 
погляд на жанрову структуру давньоруської билинно-гусельної та пізнішої думово- 
кобзарсько-лірницької традиції українців. Мовиться про компромісну позицію в 
трактуванні її форми й змісту. Це дозволило врахувати виразний поділ на епічну й 
старцівську стадії еволюції кобзарства-лірництва та майже виключити напливові й 
міські елітарні дії на цю споконвічно сільську (фольклорну) традицію українців 
(с. 163). 

В останньому розділі Микола Будник і кобзарсько-лірницька традиція пока- 
зано його як будителя, людину з легенди. Через останню він увійшов у життя бага- 
тьох: «У Будника кожен день, ба навіть година та й хвилина були переповнені 
такими непересічними подіями, філософським темами, жартами-сміховинками, 
епічними розповідями чи просто щирим і безпосереднім спілкуванням із числен- 
ними гостями, друзями й побратимами» (с. 164). Автор познайомився з ним 
випадково 1985 року в Мельнице-Подільських виробничих майстернях республі- 
канського Музичного товариства, куди довелося звернутися з метою придбання 
комплекту інструментів для шкільного ансамблю сопілкарів. Завдяки цьому зна- 
йомству М. Хай зростав у характерному середовищі будниківського оточення, зро- 
бив перші спроби кобзарювання, розвинув ідею створення відповідного мистець- 
кого цеху, спільно боровся за укріплення його статусу в складному тоді соціально- 
політичному континуумі конаючого в конвульсіях режиму тощо. Значною мірою 
цьому сприяла позиція Будника-громадянина. Автор продовжує дивуватися, «як у 
фізичній оболонці такого скромного, аж до майже по-дитячому сором'язливого 
чоловіка вміщувався дух 1 сила Велета, коли йшлося про Україну, її Віру та Іден- 
тичність» (с. 172). Вони укріплювали сили, коли треба було підтримати автокефа- 
лію, визнати факт розстрілу сталіністами кобзарів у Харкові, у виступах і спілку- 
ванні з друзями й опонентами. 
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Підрозділ 4.2 Традиційні засади ствогри Ткаченка 1 Будника: порівняльний 
зріз знайомить із певними розходженнями М. Будника зі своїм учителем - Георгієм 
Ткаченком (1898-1993). Вони виникали в підходах до інтерпретування кобзар- 
ських композицій, розумінні способу відтворення автентичного тексту й, перед- 
усім, самої манери вокального й інструментального звукоутворення та стилю 
виконання (талановитий учень успішно пропагував у своїх мистецьких виступах 
історичні пісні, думи, балади, псалми й канти з репертуару свого педагога як носія 
кобзарських традицій). М. Хай співставляє ці способи й прийоми за певними 
головними етнофонічними (народно-виконавськими) параметрами. У запропоно- 
ваній ним порівняльній схемі виразно простежуються складові симптому боротьби 
ортодоксального й інноваційного типів мислення в межах традиційного середо- 
вища - «в умовах його зникання і трансформаційних рухів назустріч з боку нових, 
іноді просто згубних для традиції виявів індивідуальної творчости» (с. 185). 
Вибудуваний Автором алгоритм пропонується застосувати й до доступних аудіо-, 
кіно- й відеозанотувань «ще колись живої традиції. Нагромадження такого мате- 
ріалу вже здійснюється силами Харківського кобзарського цеху. Висловлено впев- 
неність, що започатковані наукові дискусії в ході Кобзарської Трійці, під егідою 
заснованого Будником Київського кобзарського цеху, невдовзі переростуть у 
кобзарознавчі форуми, примножаться дослідженнями волинсько-поліської, галиць- 
кої та подільської лірницьких традицій, скромними на нині зусиллями лірницького 
цеху Львова. Це дозволить нагромадити матеріял для наукової реконструкції, 
вивести нинішній вторинний кобзарський рух на шлях відтворення достеменних 
традиційних основ (с.185-186). 

Підрозділ 4.3 Ергологічні та майстрові принципи виготовлення кобзарського 
інструментарію знайомить із вихідними положеннями оригінальності й новатор- 
ства М. Будника як творця музичних інструментів. Вважається, що його новації 
майже ніколи не переступали межі традиції, а канонічність мислення не завадила 
розвою технології виготовлення в рамках звичаю. М. Будник «володів дивовиж- 
ною інтуїцією й напрочуд тонким тембровим слухом, що дозволяло йому блис- 
куче виходити з найскладніших ергономічних і ергологічних ситуацій і розрахун- 
ків. Його інструменти акустично звучали на рівні своїх академічних замінників- 
дериватів, не втрачаючи при цьому кольориту і тембру автентичних попередників. 
Усе це екстраполювалося й звірялося з живим звучанням глибинної автентики в 
умовах жорсткого сьогодення» (с. 186). Після цього узагальнення-тези, у подаль- 
шому викладі М. Хай уміло використав не тільки власні спогади, а й матеріали 
статті Буднику-Будителю знавця його життєпису й шанувальника творчості - Івана 
Малюти та енергетично наснаженого правдивого нарису Спогади Катерини Міщен- 
ко. З них Митець постає Людиною, Вчителем і, передусім, Майстром відтворення 
призабутих інструментів - кобзи, гусел, народної бандури, ліри та ін. (на думку 
І. Малюти, бандуру радянського часу, із «потягом до гігантоманії, єднала з тради- 
ційною хіба що назва - настільки було змінено розміри, ладову структуру, вагу, не 
кажучи вже про репертуар» (с. 186). Зі статті Галини Маркович довідуємося про 
збільшення меж ареалу будниківської справи в Галичині, виникнення осередків 
виготовлення кобзарських інструмнетів у Харкові, Львові, Одесі, полтавській 
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Крячківці та інших місцях, розвитку діяльності кобзарсько-лірницьких об'єднань, 
кобзарських таборів, розширення асортимента інструментів (старосвітська 
бандура, кобза Вересая, торбан, гусла-словіші, гусла-псалтир, скрипка народна, 
гудок тощо), кола майстрів (подано багато їх імен). Важливо, що готується до 
опублікування узагальнення досвіду Будника-майстра, запис його характерних 
думок і креслень тощо. 

Головніші ознаки, що відрізняють виконавський стиль співців фольклорної 
традиції (імпровізаційність, вільність і довільність) від звичаю авторсько-сценіч- 
ного виконавства, розкриті в підрозділі 4.4 Імпровізаційний стиль версифікації і 
кобзарський репертуар Миколи Будника. Автор зауважує, що ще не вирішено 
питання «імпровізаційности як характеристки стилю у жодній із протиставлю- 
ваних сфер виконавства. <...> Основною помилкою такого спрощено-волюнта- 
ристського підходу є перенесення проблематики імпровізаційности як риси жи- 
вого акту виконання на загальні характеристики і типи кобзарського виконавства 
як стилю. Адже схильність окремих індивідуумів до більшої чи меншої здатности 
імпровізування аж ніяк не повинна означати руйнування віками шліфованих 1 
усталюваних основ традиції. <...> Подібний механізм імпровізації-творення (що не 
руйнує, а лише дещо оновлює «дрібні» часточки стильової канви фолкльористич- 
ного твору) присутній як у автентичній сліпецькій кобзарсько-лірницькій (і загалом 
фолкльорній) практиці, так і у середовищі зрячих вторинних наукових рекон- 
структорів» (с. 191). У системі Будника такий поділ кожної з виконавських версій 
групувався на канонічні Й неканонічні. Окрім класичних творів кобзарства, у його 
репертуар входили власні новаторські версії дум і пісень, версифікованих на істо- 
ричні й сучасні сюжети (на злобу дня). Інтонаційну-ритмову основу останніх скла- 
дали клясичні принципип рецитування та мелос відомих йому дум і пісень, помно- 
жені на здебільшого направду, як вважає М. Хай, геніальну інтуїцію, відчуття 
стилю епічної співогри не лише сучасної, а й давніших епох (с. 192). Мовиться про 
те, що М. Будник створив цілком новітній непересічний жанр. Він виконував не 
тільки думи з вкрапленнями інтонаційних надмірностей, а й твори, що належать 
до нового жанру (він називав їх пам'ятницями). Вони постали на основі думового 
мелосу, були спробами «не опуститись, а наблизитися до билинного» (с. 192-193). 
Висловлюється пропозиція опублікувати корпус дум 1 пам'ятниць М. Будника (їх 
із варіантами налічується близько 50-ти). Це, висловив сподівання Автор, буде 
зроблено в майбутніх будникознавчих студіях (с. 193). У висновках резюмується, 
що одним з особливих ідентифікаторів ментальності українціва є кобзарство, його 
визначні носії-етнофори й реконструктори-експериментатори. Серед них і М. Буд- 
ник. Обов'язковою умовою новітніх етномузикологічних досліджень є розгляд 
народного музичного інструментарію у нерозривному зв'язку з музикою, що на 
ньому виконується. У студіях М. Хай пробує поглиблено проаналізувати творчі 
іпостасі Будника-майстра й Будника-виконавця-імпровізатора. Вагомим результа- 
том дослідницької праці є «виголошення тези про можливість використання ви- 
словлених у ній формульних спостережень і положень у ретроспективних спробах 
наукової реконструкції донині недосяжних уже для емпіричних досліджень 
постулятів й закономірностей функціонування живоїх епічної традиції. У сучасних 
умовах повного зникнення автентичних форм кобзарства в Україні, вся діяльність 
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видатного бандуриста-реконструктора версифікаційного епічного стилю Миколи 
Будника дає велику надію на утривалення у свідомості нових поколінь українців 
цілющої естетики фолкльорної кобзарської співогри як одного з найвизначніших 
феноменів духовности українства» (с. 194—195). 

Підрозділ 4.5 «Пам'ятниці» Будника - інновації на межі традиції та імпро- 
візації знайомить із цим видом творчості. Вони - новаторство на грані традиції та 
мистецтва, автентики й імпровізації, що зримо демонструє міру співвідношення 
традиційного й привнесеного. Ця вершина Будникового захоплення пам'ятницями 
стала «механізмом ретроспективного екскурсу в глибину епох» (с. 195). Тут же 
подано список створених пам'ятниць і дум М. Будника, зафіксованих Автором 
у 1990-1992 роках (с.195—196). 

У Додатках праці М. Хая вміщено матеріяли публікацій про діяльність М. Буд- 
ника як бандуриста, майстра музичних інструментів, цехмайстра Київського коб- 
зарського цеху. Частина цих відгуків з'явилася ще за його життя в афішах, анота- 
ціях 1 буклетах до концертів 1 виступів. Зібрані світлини добре доповнюють наоч- 
ним ілюструванням його різнобічний творчий шлях (с. 205-230). У наступному 
підрозділі представлений зведений варіант двох найперших зразків аудіоальбомів. 
Вони побачили світ 1997-го (аудіокасета Співає бандурист Микола Будник) й 2007 
років (компакт-диск Микола Будник. Гей, на Чорному морі...). У підрозділі 5.4. 
Нотні транскрипції подані зразки вперше записаних Автором на цифрову (Рієіга!) 
плівку, транскрибувані й відредаговані ним твори, що їх виконував М. Будник (с. 233- 
308). До праці доданий аудіоальбом, укладений зі згаданих аудіокасети й диску. 

Окремі допущені у викладі М. Хай повтори деяких тез, імен біля прізвищ 
тільки підсилюють написане. Також мені, вихованому на зросійщених радянських 
українських словниках, окремі використані Автором терміни, правду кажучи, не 
одразу сприймалися. Але до завершення опрацювання книги вони стали близькими, 
допомагали краще сприймати світ нової праці М. Хая, де чимало неординарних 
думок, відвертих оцінок, пропозицій, своєрідних поглядів тощо, які сприяють 
утвердженню кобзарства у світовій культурі. Книга М. Хая - важливий підсумок 
його перспективних студій, що допомагатимуть кращому пошуку, як твердить 
Автор, «шляху до правди у висвітленні кобзарської традиції». 
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Оксана Захарчук 


СТО РОКІВ УКРАЇНСЬКОЇ СКРИПКОВОЇ МУЗИКИ 
У НОВОМУ ЗВУКОЗАПИСІ 





Октате – Јоитеу іо Етеедот: 
А Сепіигу оў Сіаззіса! Мияс ог 
Уойт апа Ріапо. 


бооттуа Іуакћіу — уіоіїп 
Апзейпа СайеПуа - ріапо 
Митрег ої Різсз: 2 

Табеї: Габог Кесогаз 


Соругівћ: (С) 2016 Габог 
Кесопаз 


То! Гепеїћ: 1:30:53 
Сепгез: Сіаззіса! 
АЗ: ВОТА551152 





4 
\ 


ОККАТМЕ- К 
ЈООКМЕҮ ТО ЕКЕЕрОМ 


А СЕМТИВУ ОР СІА55ІСАЇ МИ5ІС РОБ МІОЦМ АМО РІАМО 


ЗОГОМІУА ІУАКНІМ гог 





Ім'я Соломії Івахів як концертуючої української скрипальки добре відоме у 
США. Вона є концертмейстером симфонічного оркестру Музичного інституту 
імені Куртіс у Філадельфії. Соломія – перша українка, випускниця цього 
елітарного музичного закладу, яка за 90-літню історію Інституту зайняла таку 
посаду. Впродовж останніх років Івахів очолює Музичну серію (Маяк аї ће 
Іаѕше = МАТ!) Українського інституту Америки в Нью-Йорку, музичним 
директором якого вона є. Скрипалька займається також педагогічною діяльністю — 
є професором скрипки та альта і завідує струнним відділом в Університеті 
Коннектікут. Соломія активно гастролює в країнах Європи, в Китаї, Канаді, а 
також в Україні. Цьогоріч їй випала велика честь відкривати ХХХУ Міжнародний 
фестиваль музичного мистецтва «Віртуози» в рідному Львові. Симфонічним 
оркестром Львівської філармонії керував американський диригент українського 
походження Теодор Кучар. До речі, всі кошти від українських гастролей Соломія 
передає на потреби АТО. 

У творчому тандемі з українською п'яністкою Ангеліною Гаделією Соломія 
записала альбом під назвою «Шлях до Свободи - 100 років української нової 
класичної музики для скрипки і фортепіано». Слід зазначити, що Ангеліна, як і 
Соломія, навчалася 1 живе в США. Вона також є концертуючим музикантом, 
виступає з прем'єрним виконанням творів сучасних композиторів, з якими тісно 
співпрацює. Фірма Габог Кесоғіѕ випустила її дебютний сольний альбом у 2015 
році. Дует Івахів - Гаделія, створений у 2006 році, завоював широке визнання слу- 
хацької аудиторії як серед української діаспори, так і серед представників інших 
народів. 
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ХА КОУТЕХКО 





Репрезентований альбом складається з двох дисків. Він випущений престиж- 
ними американськими фірмами звукозапису Гаог Кесогаз і МАХО$. Його офі- 
ційний реліз відбувся у лютому 2016 року. Запис у славетній Академії мистецтв 1 
літератури в Нью-Йорку здійснила популярний продюсер, чотириразова володарка 
премії Греммі Джуді Шерман. Фірма МАХО5 розповсюдила диск серед 9000 
бібліотек світу. До речі, на 1Топеѕ «Шлях до Свободи» зайняв четверте місце серед 
нових альбомів класичної музики. 

В одному зі своїх інтерв'ю Соломія відзначила, що зараз у світі існує підви- 
щений інтерес до України й української культури. Власне, метою диску є про- 
демонструвати світові витонченіший, інтелектуальний 1 різнобарвний пласт укра- 
їнської культури: найкращі зразки неоромантичної, експресіоністично-модерної, 
неофольклорної та постмодерної течій музичного мистецтва. Це твори восьми ком- 
позиторів: Віктора Косенка, Мирослава Скорика, Івана Карабиця, Бориса Лятошин- 
ського, Олександра Щетинського, Валентина Сильвестрова, Євгена Станковича 1 
Богдана Кривопуста. Ці композитори всупереч тиску тоталітарної системи радян- 
ської держави, знайшли свій голос, оригінальну творчу манеру. 

Слід зауважити, що твори для диску підібрані не випадково. Всі ці композиції 
є певними етапами творчої біографії скрипальки. Так, «Алегрето» 1 «Танець» з 
«Гуцульського триптиху» Скорика (1964) є для Соломії особливо важливими, бо 
композитор, як 1 вона - зі Львова, 1 їхні родини знайомі роками. «Дотик янгола» 
Станковича (2013) написаний спеціально для Соломії. Твір був замовлений Укра- 
їнським інститутом Америки з нагоди святкування 25-річчя Музичної серії МАТІ. 
Композитор пояснював, що у цій п'єсі він втілив свої спогади про неспокійне 
дитинство, переживання, пов'язані з Другою світовою війною. Прем'єрне вико- 
нання твору відбулось у 2013 році в Карнегі-Гол. «Мрії» Косенка (1919) були пер- 
шою п'єсою, яку Соломія виконала на сцені у 8-річному віці. Включена у диск 
Соната Лятошинського (1926) дуже імпонує скрипальці своєю витонченістю 1 
виразною європейськістю. 
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Музика «Капричіо» Кривопуста (2014) - колеги і музичного менеджера Соломії — 
дуже точно відтворює події, які відбувалися на Майдані. Твір присвячений 
скрипальці, і Соломія першою виконала його у червні 2014 року в Києві з оркест- 
ром «Київська камерата» під батутою Валерія Матюхіна. Версію «Капричіо» для 
скрипки і фортеп'яно композитор створив у 2015 році. 

Фантазія Щетинського «Нпізод з життя поета» (2014) привабила скрипальку 
медитативним характером музики в модерній техніці мінімалізму зі співвідно- 
шенням різних градацій звучання і тиші, неголосною динамікою, незначними 
інтонаційними коливаннями та ритмічними і тембровими змінами. Як зазначає 
композитор, в основі твору лежить музика його опери «Перерване послання», 
головним героєм якої є Тарас Шевченко. Американська публіка вперше ознайо- 
милася з Фантазією на ювілейному концерті з нашоди 200-ліття від дня народжен- 
ня Шевченка у нью-йоркському Меркін залі Кауфман-центру у грудні 2014 року. 

Соната Розі-5сгірішт (1990) Сильвестрова написана у стилі пост-модерну 1 
становить неабияку виконавську складність. Особливо це стосується надзвичайно 
мінливої шкали динамічних відтінків. На думку композитора, цю трудність в його 
творах можна подолати, бо він її дає на фоні простих метроритмічних структур. 
Окрім цього, композитор особисто дав дуже цінні поради після прослуховування 
Сонати через скайп. 

Задум компакт-диску полягає у цілісному охопленні та поєднанні характерних 
особливостей культури різних регіонів України. Щетинський - з Харкова, Кара- 
биць - з Донбасу, Кривопуст - з Запоріжжя, Лятошинський і Сильвестров - кияни, 
Косенко - з Житомира, Скорик - зі Львова, а Станкович представляє Закарпаття. 
Тож компакт-диск репрезентує всю Україну за майже столітній часовий проміжок – 
з 1919 по 2014 рік. В оформленні диску брали участь українці з різних куточків світу. 

Анотації написав еміграційний композитор і диригент Вірко Балей, який 
широко пропагує українську музику в Америці ще з часів залізної завіси. На 
обкладинці використанвц малюнок «Політ» Соломії Когут зі Львова. Лев Раков- 
ський, американець українського походження, оформив дизайн, у якому викорис- 
тав орнаментику різних регіонів України, візуально доповнивши музичну ідею 


диску. 
о Ф о 
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Зеновія Жмуркевич 


КАМЕРНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНИЙ АНСАМБЛЬ 
У ПРОСТОРІ МИСТЕЦЬКОЇ НАУКИ 


Наукові збірки ЛНМА імені М. В. Лисенка [гол. ред. [гор Пилатюк, наук. ред.-упоряд. 
Ніна Дика]. - Випуск 34: Виконавське мистецтво. «Камерно-інструментальний ансамбль: 
історія, теорія, практика». — Львів, 2015. – 564 с. 


Мета музики - доторкатися до сердець. 
И. С. Бах 


Однією із знаменних подій у мистецькому житті Львівської національної музич- 
ної академії імені М. В. Лисенка стала презентація наукового збірника «Камерно- 
інструментальний ансамбль: історія, теорія, практика». Видання збірника ініційо- 
ване кафедрою камерного ансамблю та квартету, що продовжує серію публікацій з 
проблем сучасної мистецької науки, приурочене до 160-ї річниці ЛНМА. 

Статті охоплюють багатогранні аспекти істо- 
ричного розвитку, теоретичних і практичних 
надбань камерно-інструментального ансамблю, 
його жанрово-стильових особливостей, есте- 





159М 2310-0583 


НАУКОВІ ЗБІРКИ 


Львівської національної музичної 


тичних цінностей композиторської та вико- 
навської творчості, музичної педагогіки. З ними 
можна ознайомитися на сайті: ВИр://сопзегуаюгу. 
мула, Наукові збірки, вип. 34. 

Презентацію збірника урочисто відкрив 
ректор ЛНМА, Народний артист України, член- 
кореспондент НАМ України, кандидат мис- 
тецтвознавства, професор Ігор Пилатюк, який, 
як головний редактор Наукових збірок, відзна- 
чив, що протягом останніх років помітно активі- 
зувалися наукові дослідження розвитку камерно- 
інструментального ансамблю, плавно формуючи 
перспективний напрям сучасної музикології. 
Назріла потреба створення цілісної концепції 
систем теорії та принципів ансамблевого вико- 








академії імені М. В. Лисенка 


Випуск 34 

Виконавське мистецтво 
КАМЕРНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНИЙ 
АНСАМБЛЬ: ІСТОРІЯ, ТЕОРІЯ, ПРАКТИКА 


СОПЕСТІОМ 
ої 5СІЕМТІЕІС АКТІСІЕЅ 


ої (ће М. У. Іуѕепко 
Ма(іопаї Мизіс Асайету ої іліу 


155ще №34 

Регѓогтіпӯ Агі5 

СНАМВЕК ІМ5ТКИМЕМТАЇ. ЕМЅЕМВІЕ: 
НІЗТОКУ, ТНЕОБУ, РЕАСТІСЕ 


навства: його жанрової палітри, феноменології, особливостей ансамблевого мис- 
лення, виражень 1 форм емоційного стану, визначальних напрямів історичної ево- 
люції ансамблевого творчого процесу тощо. 

На презентації збірника виголошено цікаві доповіді знаних в Україні та поза її 
межами науковців і виконавців. Це, зокрема, «Камерна музика в гіперактивному 
звуковому просторі» - Люба Кияновська, доктор мистецтвознавства, професор, 
завідувач кафедри історії музики ЛНМА; «Камерно-інструментальний ансамбль 1 
сьогодення: ідеї, проекти» - завідувач кафедри камерного ансамблю та квартету 
ЛНМА, Народний артист України, професор Артур Микитка та ін. 
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Професор Пилатюк Ігор Михайлович, ректор ЛНМА, Народний артист України, 
член-кореспондент НАМ України, кандидат мистецтвознавства, головний редактор 
34 Випуску Наукових збірок ЛНМА імені М. В. Лисенка; 

Дика Ніна Орестівна, кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри камерного 
ансамблю та квартету, науковий редактор-упорядник, (модератор проекту) 


Микитка Артур 
Володимирович, 
Народний артист 
України, професор, 

зав. кафедри камерного 
ансамблю та квартету 
ЛНМА їм. М. В. Лисенка 





Важливою ознакою зацікавлення тематикою ансамблевої творчості є висока 
активність дослідників. Результативність їх розвідок спонукає до нових творчих 
роздумів. Майже 50 праць науковців із Києва, Львова, Одеси, Харкова, Дрогобича, 
а також Франкфурта на Майні та Гайдельберга (Німеччина), Жешува (Польща), 
що займають понад 560 сторінок, зібрала й опрацювала науковий редактор-упо- 
рядник збірника кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри камерного ансамблю 
та квартету Ніна Дика. Це є вдалим традиційним продовженням систематизування 
результативних зусиль дослідників із зазначеної теми. 





"Камерно-інструментальний ансамбль: історія, теорія, практика: наук. зб.; серія: Вико- 
навське мистецтво / ЛНМА ім. М. В. Лисенка; [редкол.: І. Пилатюк (голов. ред.) та ін. - 
ред.-упоряд. Н. Дика). - Львів: Сполом, 2011. - Вип. 25.- 420 с.; 
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У доповіді «Камерно-інструментальний ансамбль у науковому вимірі: традиції, 
пріоритети» Н. Дика, зокрема, акцентує, що поява камерних ансамблів в Україні 
була зумовлена потребою часу, оскільки це сприяло розвиткові національної му- 
зичної школи. Камерні ансамблі створювалися в кожному регіоні України. Репер- 
туарна політика, палітра відмінностей виконавської манери визначалася традиці- 
ями культурного розвитку конкретного регіону. Важко переоцінити творчу діяль- 
ність ансамблів, яка в умовах непевних обставин, при відсутності всебічного ви- 
знання та офіційного сприяння, спрямовувалась на пропаганду української камерної 
музики і завдяки творчій сміливості і власній ініціативі знайомили слухачів із 
невідомими творами, привертаючи увагу до новаторських здобутків українських 
композиторів". 

При активному сприянні завідувача кафедри іноземних мов ЛНМА, доктора 
філологічних наук, професора, академіка Вищої школи України Романа Помірка 
інформаційний потенціал результатів досліджень вельми розширено публіку- 
ванням їх також і англійською мовою. Це сприятиме формуванню інтегрованого 
музикознавчого простору для дослідження музичної культури України. 

Окрасою презентації та певним заохоченням до подальшої дослідницької праці 
стали світлини знаного метра фотомистецтва лауреата Національної премії Укра- 
їни імені Тараса Шевченка, Заслуженого діяча мистецтв України, професора Львів- 
ської національної академії мистецтв Василя Пилип'юка, який виступив з допо- 
віддю на тему «Музичне фотомистецтво: камерні рефлексії». Світлини презентації 
створював Володимир Пилип’юк, син Василя Пилип’юка. 

Натхненно звучали музичні твори камерних ансамблів. Полонез із циклу 
«Шість тріо для 3 фаготів» Ю. Вайсенборна виконали Володимир Старко (фагот), 
Володимир Демковський (фагот), Роман Стасишин (фагот); «Малеріану» для скрип- 
ки, альта і фортепіано (в трьох частинах) А. Станько - Ореста Стецяк (скрипка), 
Марта Карапінка (альт), Анна Станько (автор твору, фортепіано). 

На презентації науковці ознайомилися також із виданнями сучасних дослі- 
джень української музичної культури. Серед них поважне місце займає науковий 
часопис ЛНМА «Українська музика» (Львів, 2015, число 1-2 (15-16). - 264 с. - 
Щоквартальник), виданий під науковим редагуванням доктора мистецтвознавства, 
професора Юрія Ясіновського. 

Професор кафедри концертмейстерства ЛНМА, доктор мистецтвознавства 
Тетяна Молчанова презентувала енциклопедичний довідник «Галицька концерт- 


Камерно-інструментальний ансамбль: традиції та сучасний вимір: матеріали міжнародної 
науково-практичної конференції, 17 квітня 2013 р. / ЛНМА ім. М. В. Лисенка; [редкол.: 
І. Пилатюк - голов. ред., Н. Дика - відп. ред.). - Львів, 2013. - 164 с. 

7 Дика Н. Камерний простір музикування: Квартет імені Лисенка // Наукові збірки Львів- 
ської національної музичної академії імені М. В. Лисенка / ЛНМА імені М. В. Лисенка; 
(гол. ред. Ігор Пилатюк, наук. ред.-упоряд. Ніна Дика| - Львів, 2015. - 564 с. - Випуск 34: 
Виконавське мистецтво. «Камерно-інструментальний ансамбль: історія, теорія, практика» // 
СоПесіоп ої Ѕсіепійс Агіїсівз ої ће М. У. Гузепко Мацопа! Миѕіс Асадету ої Іміу; | СЬіеї 
Баїцог ог РУаучк, Зсепайс ейког апа сотріег Міпа Рука] - Гму, 2015. - 564 р. - Іѕѕие 
№ 34: Регѓогтіпе Агіѕ. «Сһатбег І5ігитепіа! ЕпзетЫе: Нізіогу, Тһеогу, Ргасіїсе». - 380 р. 
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мейстерська школа» (Львів : Сполом, 2014. - 176 с.) та енциклопедію «Пианисты- 
аккомпаниаторы, концертмейстеры, артисты камерного и фортепианного ансамбля» 
(Львів: Сполом, 2015. - 636 с.: портр.). 

Доцент кафедри музикознавства та фортепіано Дрогобицького державного 
педагогічного університету імені І. Я. Франка (Дрогобич, Україна) Уляна Молчко 
ознайомила присутніх із монографією «Публіцистична спадщина Нестора Нижан- 
ківського» (Дрогобич : Посвіт, 2014. - 304 с.: іл.). 

Приємним сюрпризом для всіх стало Інтернет-вітання з Німеччини. Науковий 
працівник музею сакрального мистецтва, член Ради іноземців і мігрантів комісії 
з питань культури й освіти (м. Гайдельберг, Німеччина) музикознавець Наталя 
Самотос-Баєрлє репрезентувала друковану працю «Микола Колесса. Сто років 
молодості» (Львів : Аверс, 2014. - 288 с.). 

«Камерно-ансамблеве музикування - процес спільного інтелектуального осмис- 
лення, чуттєвого переживання та, як наслідок, сотворіння музичної композиції, що 
здійснюється в атмосфері збалансованості та рівноваги особистої свободи само- 
вираження і корпоративної внутрішньоансамблевої цілісності»), тому таке своє- 
рідне інформаційне віче може слугувати композиторам, виконавцям, педагогам 
камерно-інструментального ансамблю щедрим джерелом для пошуку інновацій- 
них концептів музичної комунікації. 

Із публікацій збірника, розмаїтих за тематикою, що лежать у площині вібрацій 
мистецтвознавців сьогодення, переконуємось, що камерно-інструментальний твор- 
чий процес набирає ваги каталізатора інноваційних змін. Камерно-ансамблева куль- 
тура в музиці займає серединне становище між сольними і колективними виконав- 
ськими жанрами, «поєднує у собі кращі якості обох - відчуття самоцінності кожної 
особистості і одночасно - сумісності, неподільності спільного буття» . Тому пи- 
тання ансамблевого музикознавства стають назрілим й далекосяжним вектором 
наукових розвідок. Глибоке теоретичне осягнення практики групового виконав- 
ства як у кількісному, так і якісному вимірах, зокрема, системний аналіз його 
жанрово-типологічної, комунікативної, виконавсько-інтерпретаційної складових, та 
провідних напрямів історико-культурної еволюції похвальне і вельми благотворне. 

Вітаючи авторів, редакційну колегію, рецензентів, наукового редактора-упо- 
рядника, завідувача кафедри камерного ансамблю та квартету 1 всіх, хто долучився 
до випуску збірника, з поважним доробком у царині музичної науки, бажаємо 
доброзичливих читачів і подальших звершень. 


о РФ о 


і Кравченко А.І. Культурологічні виміри камерно-інструментального мистецтва Одеси 
(кінець ХХ — початок ХХІ століть) : монографія. - К.: НАКККІМ, 2015. - 216 с. 

* Польська І. Камерний ансамбль в системі музично-виконавських жанрів (історичні та сис- 
тематичні аспекти визначення) // Науковий вісник Національної музичної академії України 
ім. П. І. Чайковського / НМАУ ім. П. І. Чайковського; [ред.-упоряд. М. Давидов, В. Сума- 
рокова]. - Київ, 2001. - Випуск 18: Музичне виконавство. Книга сьома. - С. 179-190. 
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Оксана Захарчук 


ІСТОРІЯ СВІТОВОЇ МУЗИКИ УКРАЇНСЬКОЮ МОВОЮ 


І. В. Чернова, О. П. Горман. Зарубіжна музика: Історія, стиль, напрями : Навчальний 
посібник / ред. Т. В. Животова. - Львів : Національна академія сухопутних військ імені 
гетьмана Петра Сагайдачного, 2016. - 247 с. 


Історія світової музики в контексті музичної 
педагогіки - це діяльність, спрямована на сферу 
людської свідомості, на духовний світ людини, Її 
душу, і тому вагому роль відіграє мова, якою 
подається матеріал. З цього огляду з приємністю 
констатуємо факт виходу в світ першого укра- 
їномовного посібника з історії світової музики 
в Україні. 

Авторами цього видання є кандидат мистец- 
твознавства доцент Ірина Чернова та завідувач 
4 кафедри музичного мистецтва Національної ака- 

ЦВ.ЧЕВНОВА, ОП. ГОРМАН демії сухопутних військ імені гетьмана Петра 
ЗАРУБІЖНА МУЗИКА: Сагайдачного Олег Горман. На думку рецензент- 
ІСТОРІЯ, СТИЛІ, НАПРЯМИ ЁЁ ки проф. Стефанії Павлишин викладання історії 
музики сьогодні потребує концепційних й орга- 
нізаційних коректив, оскільки змінився її нау- 
ково-методологічний контекст. В посібнику вра- 
ховано нові тенденції розвитку сучасного українського музикознавства, зокрема 
послідовне висвітлення музично-історичного процесу, поєднаного з відповідними 
суміжними знаннями з філософії, естетики, загальної історії, мистецтва. Цей 
навчальний посібник заповнює велику прогалину в українському музикознавстві в 
осмислення світового музично-історичного розвитку від найдавніших часів до 
епохи Бароко. 

Особливої увагу заслуговує новизна першого розділу посібника, де розгля- 
дається об'єкт і предмет «Історії зарубіжної музики» та подається історичний екс- 
курс її наукових досліджень. 

Другий розділ присвячений музиці прадавніх культур, в окремих темах якого 
розкривається музика первісної доби, музична культура Стародавнього Сходу 1 
музична культура античності. 

В третьому розділі поданий панорамний огляд музичної культури Середніх 
віків та епохи Відродження. Зокрема, в одній із тем висвітлюється так зване 
Північне Відродження, тобто музична культура Англії, Нідерландів, Німеччини, 
Польщі, Франції, Чехії. 

Необхідно відзначити ще одну важливу методологічну новизну у викладенні 
матеріалу - це концептуальний підхід у трактуванні як певних музичних явищ, так 
і загальних понять у цілому. Базою такого підходу є закон цілісності картини світу 
у відповідні епохи, акцентування уваги на внутрішньому світі людини крізь призму 
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змін інтонаційного образу світу, що якнайкраще корелює з гуманітарною спрямо- 
ваністю музикознавства ХХІ ст. Апелюючи до культурологічного дискурсу, 
предмет «Історії музики» реалізує свої найважливіші завдання - утвердження 
ідеалів гуманізму. 

Слід зауважити ще один надзвичайно відрадний факт тематичного рецензо- 
ваного посібника - це залучення результатів наукових досліджень у викладенні 
матеріалу. Особливе зацікавлення викликає підтема про гіпотези походження 
музики, що спонукає до роздумів і самостійного творчого мислення, іншими 
словами, заставляє думати. 

Не можна оминути увагою ще один суттєвий момент музичної педагогіки, на 
якому наголошують автори підручника - збагачення слухових уявлень студента 
шляхом систематичного відвідування концертів, тобто живого спілкування з музи- 
кою та музикантами. 

На схвальну позитивну оцінку заслуговує підбір використаної та рекомендо- 
ваної літератури - загалом 71 позиція. До цього списку увійшли також моногра- 
фічні дослідження сучасних науковців (Н. Герасимова-Персидська, Ю. Євдоки- 
мова, В. Задерацький, О. Маркова, В. Медушевський, В. Москаленко, О. Самой- 
ленко, В. Холопова, Й. Хомінський та інші). Інноваційним елементом книги є 
вдало підібрані епіграфи до кожного з розділів посібника. Про глибоку вдумливу 
скрупульозну працю свідчать і нотні приклади до відповідних тем. Хочеться 
підкреслити чітку структурованість відручника з точною, надзвичайно стислою, 
лаконічною і логічною, доступною, зрозумілою манерою викладу літературною 
українською мовою. 

Майже бездоганна коректура в поєднанні з добре продуманим дизайном 
книги і якісними вишуканими художніми ілюстраціями роблять це видання при- 
вабливим для читачів. А це є вагомий момент, бо воно розраховане, насамперед, 
для студентів виконавських факультетів вищих навчальних музичних закладів 
освіти, а також може бути корисним усім, хто цікавиться історією світової музики. 
Тож нехай летить україномовна ластівка посібника з історії музики у довго- 
тривалий політ, збагачуючи духовний тезаурус української суспільності. 


о фу о 
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ГХ МЕМОКІАМ 


ДМИТРО ГНАТЮК 





«Мета мого життя - була і є - сіяти зерна національної культури, дбати про 
відродження 1 збагачення українського мистецтва в незалежній соборній 
Українській державі», - ці прекрасні слова, як щира сповідь прозвучали одного 
разу з уст Дмитра Михайловича Гнатюка, видатного українського оперного та 
концертно-камерного співака (баритон), режисера, педагога, Народного артиста 
України, академіка Академії мистецтв України, професора Національної музичної 
академії України ім. П. 1. Чайковського, Героя України. 

29 квітня 2016 року його полум'яне серце перестало битися... 

«Смерть митця - важка втрата для всього мистецтва нашої країни, а його ім'я 
ще за життя вписано до золотої скарбниці» - констатував, коментуючи сумну 
звістку, В. І. Рожок - ректор Національної музичної академії України, у якій 
Дмитро Михайлович працював з 1983 року. 

Народився Дмитро Гнатюк 28 березня 1925 року у селянській родині в укра- 
їнському селі Старосілля (нині - село Мамаївці Кіцманського району Чернівецької 
області), що тоді входило до складу Королівства Румунія. В сім'ї було шестеро 
дітей. Під час Першої світової батько залишився без ноги. Малий Дмитро вже з 
п'яти років допомагав йому в господарстві. Добре знав, що таке холодна роса, 
колюча стерня 1 нелегка селянська праця. 

Батьки майбутнього співака - Михайло Дмитрович та Марія Іванівна - зуміли 
прищепити синові любов до праці та пісні. Перші уроки співу брав у керівника 
місцевого церковного хору. «Я змалку співав. Коли десь губився, то казали - йдіть 
шукайте там, де грають. Страшенно любив троїстих музик». З огляду на те, що 
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Північна Буковина була під румунську окупацією, закінчив румунську школу 
(українських не було). Прихід радянської влади 1940 року обернувся для родини 
великою трагедією. Старший брат Дмитра Гнатюка закінчував навчання в Румунії. 
Спроби офіційно перейти кордон (добирався ж до рідного дому!) виявилося 
достатньо, щоб розумного, освіченого юнака «радянські визволителі» звинуватили 
у шпигунстві, кинули до в'язниці і знищили. Ця трагедія стала великою травмою 
для Дмитра, але не відбила в нього ні охоти до навчання, ні любові до України, до 
рідної пісні, яку співакові згодом судилося нести по всіх світах. 

Під час Другої світової війни і повторної румунської окупації Дмитро Гнатюк 
жив в евакуації (місто Нижня Салда Свердловської області), де працював металур- 
гом. З 1945 року, після звільнення Чернівецької області, стає артистом Чернівець- 
кого обласного музично-драматичного театру імені О. Кобилянської. Однак тала- 
новитий юнак розумів: потрібно здобути професійну вокальну освіту, щоб стати 
справжнім майстром своєї справи. Отож, після закінчення Київського музичного 
училища вступив до Київської державної консерваторії ім. П. І. Чайковського 
(клас І. С. Паторжинського), яку закінчив у 1951 р., а згодом - 1 Державний інсти- 
тут театрального мистецтва їм. Карпенка-Карого (1975 р.). З 1951 по 1988 рр. 
Дмитро Гнатюк працював солістом опери (з 1975 р. також і режисером) Держав- 
ного (тепер - Національного) академічного театру опери та балету ім. Т. Шевчен- 
ка, а з 1988 р. - головним режисером цього театру. Водночас (1983-1993 рр.) був 
завідувачем кафедри оперної підготовки Київської консерваторії. 

Співак доклав багато зусиль для популяри- 
зації української пісенної класики, частина з якої 
була під забороною (твори Стеценка, Леонто- 
вича). У 1960-70-ті роки його презентабельна, 
висока фігура та небуденний, шляхетний артис- 
тизм підтримували дух і самоусвідомлення укра- 
їнської нації, приниженої русифікацією та навмис- 
ним провінціалізмом. Гимном покоління 1960-х 
стала пісня Олександра Білаша «Два кольори» 
на слова Дмитра Павличка, вперше виконана саме 
Дмитром Гнатюком. 

Співак володів міцним наповненим голосом 
красивого тембру, рівним у всіх регістрах, гнуч- 
ким у відтінках; бездоганною технікою вокалу, 
дикції, акторської гри, широким жанрово-сти- 
льовим діапазоном. На оперній сцені він створив 
низку самобутніх образів, серед яких: Султан 
(«Запорожець за Дунаєм» Гулака-Артемовського), Микола, Остап («Наталка Пол- 
тавка», «Тарас Бульба» Лисенка), Мазепа, Онєгін («Мазепа», «Євгеній Онєгін» 
Чайковського), Демон («Демон» Рубінштейна), Ріголетто («Ріголетто» Верді), 
Фігаро («Севільський цирульник» Россіні), Петруччо («Приборкування норов- 
ливої» Шебаліна), інші. Виступав і як концертний співак. Став першим виконав- 
цем пісень, що ввійшли до «Золотого фонду української естради»: «Мій Київ», 
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«Два кольори», «Пісня про рушник», «Черемшина», «Марічка», «Цвітуть осінні 
тихі небеса», «Ясени», «Чорнобривці», «Чом, чом, земле моя» та багато інших. 
Об”їздив з гастролями весь світ. 

Співак записав 21 платівку, шість 
компакт-дисків. Загалом його концертний 
репертуар налічує понад 85 творів націо- 
нальної та світової класики. Як режисер, 
поставив понад 20 вистав, серед них: 
«Князь Ігор» Бородіна (1975), «Запоро- 
жець за Дунаєм» Гулака-Артемовського 
(1978), «Золотий обруч» Лятошинського 
(1989), «Мазепа» Чайковського (1991), 
«Війна 1 мир» Прокоф'єва (2003), «Севіль- 
ський цирульник» Россіні. 

Дмитро Гнатюк - один з тих митців, 
хто декларував чітку українську іден- 
тичність у всі роки радянського режиму. 
«Мрію своєю працею, мистецтвом спри- 
яти утвердженню самосвідомості україн- 
ського народу, його патріотизму і національної гордості», - ці слова співака 
якнайпереконливіше свідчать про його творче кредо. Народнопісенні зразки у 
його виконавській практиці стали засобом єднання з духовною сутністю націо- 
нальної свідомості, шляхом до демократизації репертуару, засобом популяризації 
найдостойніших взірців професійного вокального мистецтва України. 

Митець не раз любив повторювати: «У мене була мрія: так заспівати україн- 
ську пісню, як ніхто інший. І я її здійснив. Тому я - щаслива людина». 

Зразково українською була й родина Гнатюка: його дружина Галина Мака- 
рівна Гнатюк - знаний філолог, працювала над розвитком української лексико- 
логії, граматики, історії мови, син Андрій - викладач французької мови в одному 
зі столичних навчальних закладів, залишився онук Дмитро. 

В одному з останніх інтерв'ю співак сказав: «Я вступив у зиму свого життя. 
Але я прожив його змістовно, не розтрачав його на дурниці й пустощі. У моїй долі 
були 1 голод, і холод, 1 страшна війна, і безвихідь. Та коли ти маєш мету 1 
добиваєшся її здійснення, коли вдалося зробити щось талановите, дякуй Богові, 
що не змарнував своє життя»... 

Прощання з митцем відбулося 4 травня в Національній опері України. Похо- 
вали співака на Байковому кладовищі в Києві. 





Мирослава Жишкович 
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НІКОЛАУС АРНОНКУР 


У березні 2016 року музичний світ попрощався з 
видатним диригентом, віолончелістом, творцем 1 
пропагандистом нової музичної естетики у ставленні 
до Давньої музики - Ніколаусом Арнонкуром. 

У ХХІ ст. Арнонкура прославили як зірку світової 
величини. Він не любив цього поняття і по суті ніколи 
не був «зіркою». Казав: «Не говоріть мені “Маестро”, 
це нагадує мені перукаря». Він був вільною особис- 
тістю - унікальною і неповторною. З молодих років 
знайшов свій шлях у мистецтві і житті та тримався 
його послідовно, не зважаючи ні на критику, ні на 
захвалювання. 

Його окликнули чільним «представником руху 
автентичного виконавства». Але він не вживав цього 
претенсійного визначення. А закликав лише до У/егкігейе = вірності творові. 
Критикував сухий історизм, бо виконання має бути живим. Висміював тих, хто 
вважав правдивістю буквальне дотримання нотного тексту, бо, як добрий 
музикант, знав: завжди є істотне музичне зерно, яке залишається поза нотним 
записом. Твір досягне ясного і гарного виразу лиш тоді, коли знання і почуття 
відповідальності (!) виконавця поєднаються з його глибокою музичною уявою. 

Ще один типовий закид виконавцям давньої музики - про технічну примітив- 
ність гри - Арнонкур заперечив прикладом власної інтенсивної та бездоганної, 
високомистецької відтворчої діяльності. Але він ще й обдумав це питання і 
обгрунтував необ'єктивність таких докорів. Кажуть: «вимоги щодо техніки гри 
невпинно підвищуються; це правда, але тільки стосовно певних видів техніки, бо в 
інших її вимірах ці вимоги зменшилися. Дійсно, жоден скрипаль ХУП століття не 
зіграв би концерта Брамса, але також жоден скрипаль, який грає Брамса, не може 
бездоганно виконати складні твори скрипкової літератури ХУП століття. Кожен із 
цих двох видів музики сам по собі є однаково складним, проте вони абсолютно 
відмінні і потребують абсолютно іншої техніки». 

Музику сприймав як мову звуків, що має зміст, який треба розуміти. Як мову, 
яку слід вивчати і знати, а не покладатися у її сприйманні на інтуїцію. Був пере- 
конаний у великій первісній силі впливу музики і наполегливо працював над відро- 
дженням цього впливу. Відзначався небуденною працьовитістю і цілеспрямова- 
ністю, а також впевненістю у правоті свого ставлення до музики. «Доки музика була 
істотною складовою життя, якою розповідалося те, що не вимовлялося словами, 
зрозуміти її могли тільки сучасники. Вона змінювала людей - як слухачів, так і 
музикантів, створювалася щоразу наново - відповідно до існуючого способу 
життя і нових духовних потреб. |...| Чи не тому, що наша епоха така жахлива й 
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сповнена суперечностей, нам і не хочеться, щоб мистецтво, яке її відображає, 
впливало на підгрунтя життя? І ми, безсоромно позбавлені уяви, вилучили з нашої 
мови те, що є «невимовним». Але чи зробив би свої відкриття Ейнштейн, якби не 
грав на скрипці? Хіба зухвалі та новаторські його гіпотези, перш ніж піддатися 
логічному осмисленню, не були тільки плодом уяви?»”. 

Арнонкур дуже любив музику і, особливо, Давню музику та поклав життя на 
те, щоб відновити її вплив на слухачів. Бо був переконаний, що музикою не слід 
тільки любуватися як чарівною дрібничкою. Вона повинна хвилювати і захоп- 
лювати, лякати і зворушувати слухачів. А щоб домогтися такого впливу, потрібно 
і виконавцям, і слухачам знати й розуміти мову кожної епохи - тобто традиції тієї 
доби, в яку ця музика була створена. З великою прискіпливістю та з позиції коло- 
сального практично-виконавського досвіду диритент дослідив всі «болючі» питання 
Давньої музики: нотацію, артикуляцію, темпоритм, проблеми строю, можливості 
старовинних інструментів, специфіку жанрів, нюанси національних стилів тощо. 
Розглянуті в окремих статтях, вони згодом утворили його відому книжку «Музика 
як мова звуків». Ця книжка, перекладена різними мовами, в тому числі й укра- 
їнською (2002, переклад Георгія Куркова), стала незамінним посібником для тисяч 
музикантів. Для багатьох вона змінила ставлення до Давньої музики і довела, що 
розуміння нюансів стилю не є фетишем «секти автентичного виконання», а 
потрібне й корисне всім сучасним виконавцям. 

Ніколаус Арнонкур (Мікоіан5 Натопсоиті, 
повне ім'я - граф Йоган Ніколаус де ля Фонтен 
д'Арнонкур-Унферцагт, 76 грудня 1929 - 5 бе- 
резня 2016) походив зі старовинного аристо- 
кратичного роду, що поєднав французьке та 
австрійське коріння. З дитинства навчався гри 
на віолончелі у Граці, що було цілком звичай- 
ним елементом виховання у музикальній родині, 
і тільки у 18 років вирішив стати музикантом- 
фахівцем та поїхав вчитися до Відня. Під впливом органіста Йозефа Мертіна юнак 
зацікавився давньою музикою й зустрів однодумців серед студентів, що поділяли 
це зацікавлення. Після закінчення консерваторії Арнонкур став працювати віолон- 
челістом Віденського симфонічного оркестру (1952-1969), та вже наступного року 
організував разом з друзями музичний гурток Сопсепіш5 Миѕісиѕ для виконання 
давньої музики. Понад чотири роки цей ансамбль не виступав, а тільки проводив 
репетиції, домагаючись звучання й інтерпретації, відповідних для музики Бароко та 
її попередників. Музиканти розшукували відповідні до епохи старовинні інструменти, 
відроджували техніку гри, втрачену в ході століть. У спільній роботі зародилося 
поняття музики як мови звуків, що стало надалі ключовим для їхніх інтерпретацій. 

До 1987 року керував ансамблем, граючи на віолончелі, а надалі залишився 
його мистецьким керівником. Сопсепішя Миѕісиѕ підготував безліч виконань 1 сотні 
звукозаписів, його репертуар простягається від Ренесансу до Гайдна 1 Моцарта. 
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Першою роботою і першим виданим звукозаписом був цикл Бранденбурзьких 
концертів Баха. Починаючи від 1970, протягом 20 років, було записано у співпраці 
з клавесиністом Густавом Леонгардом всі кантати Баха. Це награння отримало 
премію Статорропе Аумага, яку називають «Оскаром класичної музики». Ансамб- 
лем були підготовані до виконання та записані й опери Моцарта, Гайдна, Персела, 
Монтеверді, ораторії Генделя. Сопсепій5 Мизси$ завжди залишався улюбленим 
дитям Арнонкура, колективом його однодумців, його творчою лабораторією. Для 
виконань з інструментальним ансамблем Арнонкур запрошував Хор імені Арнольда 
Шенберга. З цим хором він співпрацював 30 років та істотно вплинув на його 
музичне обличчя. А найважливішим майданчиком реалізації інтерпретаційних 
робіт Сопсепёџѕ Миѕісиѕ став фестиваль класичної музики 51угіагіе, заснований 
Арнонкуром 1985 року у його рідному місті, столиці Штирії Граці. Спершу тут 
відбувалися концерти, постановки ораторій і концертні виконання опер. А згодом 
освоєні були й сценічні оперні вистави. 

Постійні творчі зв'язки музикант підтримував і з Зальцбургом. Двадцять років 
(1972-1992) він віддав педагогічній роботі в Моцартеумі, де викладав Практику 
виконавства та Історичне інструментознавство. Чимало майбутніх адептів істо- 
рично-інформованого виконавства прослухали ці курси під його керівництвом. 
Регулярно виступав як оперний і симфонічний диригент на знаменитих Зальц- 
бурзьких фестивалях. 

У 1972 році Арнонкура запросили до театру Ля Скаля в Мілані здійснити 
постановку опери Монтеверді «Повернення Улісса на батьківщину». Так розпо- 
чалася диригентська діяльність 43-річного музиканта. Він багато років співпра- 
цював з королівським оркестром Концертгебау в Амстердамі, куди його запрошу- 
вали щороку для постановок Страстей за Матвієм та за Йоаном Баха. Поступово 
репертуар став включати твори Моцарта і Гайдна, а надалі розширився аж до пізніх 
романтиків: Брамса, Дворжака, Брукнера, Берга. Від кінця 1980-х Арнонкура 
запросили до диригування Віденські філармоніки - оркестр, в якому він довго пра- 
цював віолончелістом. Йому навіть запропонували бути шеф-диригентом оркестру 
(1997), але від цього музикант відмовився. Натомість з оркестром було зроблено 
чимало цікавих гастролей та звукозаписів - хоча б Скрипковий концерт Моцарта з 
Гідоном Кремером. Великого розголосу набрали два новорічні концерти 
Віденського симфонічного під батутою Арнонкура у 2001 та 2003 роках. Від 1990- 
х рр. він також регулярно виступав ще й з Берлінським філармонічним оркестром. 

Проте весь цей час не припинялася співпраця диригента з оперними театрами 
і, можливо, це стало найяскравішою сторінкою його діяльності. Особлива її подія - 
постановка циклу опер Монтеверді: «Орфей», «Коронація Поппеї», «Улісс» (70-ті 
рр, Цюріх), що стала легендою в музичному світі. Протягом 80-х рр., у співпраці з 
режисером Жан-П'єром Понеллє, було в Цюріху поставлено вісім опер Моцарта. 
В наступні роки, аж до 2014, Арнонкур регулярно диригував оперними постанов- 
ками у театрі ап дег У/іеп, де ставив опери Гайдна, Моцарта і Бетовена. В той сам 
час на Штирійському фестивалі він запропонував нове трактування опери «Кар- 
мен» Бізе, яке вважав ближчим до задуму композитора. Вистава була захоплено 
прийнята слухачами. Тут же здійснив напів-концертні вистави «Поргі 1 Бесс» 
Гершвіна та «Продано! нареченої» Сметани. 
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Неймовірно інтенсивна й самовіддана музикантська праця Ніколауса Арнон- 
кура, якої повністю не може відбити наведений вище перелік, тривала майже до 
останніх днів життя. В грудні 2015 року, в переддень свого 86-ліття він повідомив 
відкритим листом, що припиняє диригентську діяльність. 5 березня 2016 року він 
тихо помер у Верхній Австрії. 

Внесок цього митця у розуміння музики і музичної інтерпретації ще належить 
оцінити майбутнім поколінням. Але безсумнівно, що він був вірним сторожем і 
хранителем високого розуміння музичного мистецтва і невпинно боровся проти 
надто поширеної у наш час багателізації і примітивізації його класичних творінь. 


Наталя Кашкадамова 


оо 
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о РФ о 
АНАТОЛІЙ АВДІЄВСЬКИЙ 


24 березня 2016 року на 83 році життя не стало 
Анатолія Тимофійовича Авдієвського, видатного україн- 
ського диригента-хормейстера, педагога, організатора, 
суспільно-культурного діяча, Героя України, народного 
артиста України, лауреата Національної премії України 
ім. Шевченка, професора Київського національного пе- 
дагогічного університету ім. М. Драгоманова, академіка, 
багатолітнього керівника славетного хору ім. Г. Верьов- 
ки, що підхопив батуту з рук самого метра, Григорія 
Гурійовича Верьовки, а загалом — одного з чільних мит- 
ців сучасної України. 

У прощальному слові можна було би просто перелічити низку інтерпретацій 
та фактів біографії Авдієвського, бо не лише його творчість, але й сама людина 
настільки харизматична і знакова в нашому суспільстві, що віддавна привертає 
увагу всіх, кому небайдужа українська пісня, наші традиції, наше духовне минуле, 
спроектоване в сучасне та майбутнє. Але цього, видається, замало, та й він сам, 
напевно, цього би собі не бажав. Тому в некролозі дозволю собі кілька історичних 
1 етичних узагальнень, оскільки нам і нащадкам ще належить усвідомити, ким 
насправді був в українській культурі Анатолій Авдієвський. 

Яскрава, неординарна особистість, сильний темпераментний талант, Авдієв- 
ський випромінював ту надзвичайно сильну енергетику, яка притаманна лише 
творчим людям, без решти зануреним у матерію «свого мистецтва». Його інтерпре- 
тації могли захоплювати, дивувати, зачіпати за живе, змушували застановитись, 
пережити глибоке емоційне потрясіння, викликати протест, бажання дискутувати, 
але у всій цій розмаїтій палітрі вражень від хорових полотен, ним озвучених, не 
знаходилося місця лише двом відчуттям – байдужості 1 нудьзі. 

Його індивідуальний виконавський феномен і той особливий стиль, який він 
обрав для уславленого колективу - поєднання народної й академічної манери 
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співу - дивував, особливо професіоналів, але в тому і полягав його незвичайний 
талант, що він вмів ці наче непоєднувані рівні інтерпретації зводити у єдиний 
феноменально цілісний і переконливий художній організм. В цьому була його не 
лише мистецька, але й суспільно-національна місія: під час численних концертів 
хору ім. Г. Верьовки за кордоном Авдієвському та сшвакам ще в радянські часи не 
раз доводилось виступати не лише «послами доброї волі», але й своїм мистецтвом 
переконувати у щонайвищій мистецькій вартості фольклорної спадщини бездержав- 
ного народу. Рецензії і огляди світової преси, які підтверджують, як українська 
пісня у виконанні уславленого хору відкривала іншим державам 1 народам нашу 
націю як націю талановитих і духовно багатих людей, дотепер зберігаються в архі- 
вах музею хору. 

Цей вільний і «незашорений», але водночас цілком переконливий 1 оригіналь- 
ний підхід до української фольклорної спадщини демонстрував Анатолій Авді- 
євський протягом понад 60-річного свого професійного шляху, тому в кожному 
своєму творчому звершенні, в кожній інтерпретації він залишався глибоко націо- 
нальним митцем, а водночас тонко резонував на духовні імпульси нашого часу. І в 
цьому сенсі міг служити знаменитим підтвердженням надпотужного духовного 
потенціалу нації, який здатний проростати навіть в найбільш несприятливих умо- 
вах. Життєздатність 1 сила хорових шедеврів в його інтерпретації криється в таєм- 
ниці «народної душі», «народного характеру», які тепер прийнято визначати стисло 
науковим філософським терміном «менталітет». 





Перейняти 1 продовжити шляхетні традиції, які допомогли нашим предкам за- 
тримати свою національну ідентичність всупереч важким випробуванням, бездер- 
жавності, навіть фізичному нищенню, - надважливе завдання, з яким зумів впора- 
тись геніальний диригент, і знайшов свою неповторну стезю у інтерпретаціях 
величезного пласту як народних, так і професійних артефактів національної музики. 
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Адже, щоби наблизитись до її суті, необхідно мати нестандартне мислення, котре 
дозволить піднятись над об'ємним фактологічним багажем, і знайти ту золоту сер- 
цевину, яка творить сутність вікової пісенної традиції нації 1 її неповторну музичну 
культуру. 

Та роль, яку відіграв в українській музичній культурі другої половини ХХ ст. 
хор ім. Г. Верьовки та особисто Анатолій Авдієвський, звісно, буде оцінена наба- 
гато пізніше, але нам, його сучасникам, варто хоча б намагатись збагнути і зафік- 
сувати ті художні відкриття, якими славетний колектив і його талановитий керів- 
ник утверджували українську духовну сутність в своїй Батьківщині і перед світом. 


Люба Кияновська 


оо 
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о ФУ о 
ЯРОСЛАВ БОДАК 


17 лютого 2016 року завершився земний шлях Ярослава 
Бодака. Перестало битися серце, навічно замкнулися очі 
відомого педагога-музиканта, знаного науковця-етномузи- 
колога, громадського діяча, літератора, члена Національ- 
ної Спілки композиторів України, щирої, високоінтелі- 
гентної людини. 


Проживши тривале, многотрудне життя – Ярослав 
Бодак народився 13 квітня 1934 року — він ніколи не 
поривав сув'язі зі своєю гілкою українського народу — 
лемками. Разом з ними він пережив усі жахіття су- 
спільно-політичних катаклізмів тоталітарних режимів 
і змушений був покидати з ріднею гори і передгір'я 
Лемківщини, переміщуючись до Луганщини, Тернопілля 
і зупинившись у Бориславі. В юності Я. Бодак навчався в 
Дрогобицькому нафтовому технікумі. Хоча ця галузь не була йому близькою, але, 
отримуючи в цьому закладі стипендію, намагався бути матеріально незалежним, 
підтримуючи родину багатодітної сім'ї батька Антона Бодака. 

Перемогла любов до музики, до традицій народної культури, яку юнак сповна 
увібрав, не покидаючи їх як музикант, дослідник, педагог 1 літератор до своїх ос- 
танніх днів. Я. Бодак закінчив Дрогобицьке музичне училище і Львівську консер- 
ваторії ім. М. Лисенка. Все, чого торкалася його рука, відбувалося легко та продук- 
тивно: його дипломна робота «Лемківське весілля на Горличчині», виконана під 
керівництвом відомого фольклориста Володимира Гошовського, була удостоєна 
золотої медалі на всесоюзному конкурсі студентських наукових робіт. Безпосе- 
реднім її продовженням є фундаментальне наукове дослідження, над яким він пра- 
цював тривалі роки - «Лемківщина моя мила. Пісні Анни Драган з Галицької Лем- 
ківщини», яке побачило світ 2011 року у видавництві «Український рейтинг» (Київ). 
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Майже півстоліття Я. Бодак незмінно працював викладачем музично-теоре- 
тичних предметів у Дрогобицькому музичному училищі ім. Василя Барвінського. 
Своєю працею, увагою та терпінням завоював авторитет, пошану та любов як у чис- 
ленного грона студентів, так і серед колег-педагогів. Проте, він ніколи не обмежу- 
вався лише педагогічною діяльністю: намагався значно розширити і вдосконалити 
навчальний процес у мистецьких закладах, оновлюючи навчально-педагогічну 
літературу. Він працював над створенням нових підручників і посібників з му- 
зичної літератури та фольклору для музичних шкіл і музичних училищ. Особливо 
відчутними і плідними ці здобутки стали вже в умовах відновленої незалежності 
України - його праці використовуються в різних регіонах держави. 

Невід'ємною рисою особистості Ярослава Бодака було те, що він завжди зна- 
ходився у творчому пошуку, у неспокої, його постійно цікавили засадничі «вічні» 
питання. У довгому шляху його глибокої віри в Бога, він зачіпав питання, що у 
світі є Гармонією, а що - Хаосом; що – Добром і Злом і де межа між ними. Своїми 
потаємними думками він ділився з однодумцями, водночас не забуваючи про 
родину: виховав порядними й освіченими людьми синів 1 доньку, дочекався онуків. 

Пам'ятаючи про своє походження, про свій рід Ярослав Бодак звернувся до 
красного письменства. Маючи витончене чуття мови, постійно відшліфовував, 
використовував і вдосконалював її ресурси. В останні роки свого життя він пра- 
цював над повістю-романом «За чужими кордонами», в якій майстерно, у яскра- 
вих образах відтворив словом шматок історії Лемківщини середини ХХ століття. 
Повернення до рідного краю, що справді опинився «за чужими кордонами», 
знайшло віддзеркалення у високомистецькому літературному творі, в якому від- 
лунюють народні пісні, шедеври класичної музики. Але літературний твір підлягає 
іншим законам: тут присутні, крім мовного аспекту, вимисел, інтрига, драматур- 
гія розвитку тощо. Можливо, помиляюсь, але в українському письменстві вкрай 
мало - особливо у прозі - літературних сюжетів із музичною домінантою. Зреш- 
тою, у світовому засягу маємо низку видатних письменницьких імен, які у своїх 
творах музичне мистецтво поклали на чільне місце. 

У повісті «За чужими кордонами» авторові в романтичній формі вдалося 
зобразити дитячі та юнацькі роки (тут, безперечно, відчутний автобіографічний 
струмінь) талановитого і вразливого хлопчика, на долю якого випали вкрай важкі 
випробування. Повість Я. Бодака - достатньо широкий зріз життя одного із суб- 
етносів України на тлі драматичних колізій Центрально-Східної Європи. Десяти- 
річчя 1939-1949 рр. для цієї частини континенту (у центрі, без перебільшення - 
Лемківщина!) - це роки невимовних потрясінь, трагедій, спричинених зіткненням 
тоталітарних режимів, шовіністичним шумовинням, людською нетерпимістю. Але 
Ярослав Бодак, не минаючи у своєму творі вищезгаданого суспільно-політичного 
«фону», теплими, доброзичливими фарбами зумів відтворити світлий образ мрій- 
ливої і доброї юної особистості. Музиці в цій картині належить чільне місце: від 
опису незрівняної краси лемківської пісні до піднесеного змалювання мистецтва 
класиків - Шуберта, Бетговена, Барвінсього, Рахманінова... 

Нині не вдасться встановити, чи був у автора намір розгорнути панораму 
повісті до, наприклад, трилогії, в якій життєвий шлях молодої людини був би опи- 
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саний у нових обставинах життя від 50-х років ХХ сторіччя: Ярослав, хоч ділився 
зі мною на цю тему своїми сумнівами, проте був доволі дискретним. Цей твір - 
його лебедина пісня - вийшов друком уже після відходу його у вічність (видав- 
ництво «Посвіт», Дрогобич), хоч автор до останніх хвилин свого життя працював 
над його довершенням. Безсумнівно одне - повість «За чужими кордонами» - це 
достойний гармонійний акорд великого, творчого і плідного життя сина Лемків- 
щини, сина України - Ярослава Бодака. 


Володимир Грабовський 


оо 
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оо 


ЗЕНОВЯ ШТУНДЕР 


6 липня на 90-му році життя померла Зеновія 
Штундер, музикознавець, дослідниця життя і твор- 
чості Станіслава Людкевича, його дружина. 

Народилася 22 квітня 1927 року в місті Берестю, 
тепер Білорусь. Батько - Костянтин Штундер - родом 
з міста Сквира Київської області, прийшов зі Східної 
України в Галичину з військом Симона Петлюри. 
Мати - Єлисавета Романюк - з міста Товмач Станіс- 
лавської (Івано-Франківської) області, вчителька. 

Навчалася спершу в польській школі у Товмачі, 
згодом (від 1939 р.) в українській - у Станіславі. 
У 1941-1944 рр. вчилася в Станіславській українській 
гімназії класичного типу, де крім української вивчала 
латинську, грецьку та німецьку мови. Закінчила шість 
класів гімназії, а в 1945 р. - школу-десятирічку. Рівночасно навчалася в Музично- 
му училищі по класу фортепіано. У 1948 році вступила до Львівської консерваторії 
на факультет історії та теорії музики, який закінчила з відзнакою 1953 р. У 1954- 
1957 рр. вчилася в аспірантурі Київської консерваторії у професора М. Вілін- 
ського. У 1966 р. захистила дисертацію на тему «Народно-ладові основи гармонії 
Миколи Лисенка» (опонент - Левко Ревуцький). 

Від 1958 року була викладачем Львівської консерваторії. З того ж року почала 
займатися збиранням народних пісень та інструментальної музики. Очолювала сту- 
дентські фольклорні експедиції, записувала і розшифровувала вокальну та інстру- 
ментальну народну музику. Як музикознавець займалася дослідженням творчості 
Миколи Лисенка, Миколи Леонтовича, Станіслава Людкевича та інших композиторів. 

У 60-х роках - асистент професора С. Людкевича у Львівській консерваторії. 
Підготувала до друку збірник музикознавчих праць Станіслава Людкевича «Дослі- 
дження, статті, рецензії» (Львів, 1973), в якому, зокрема, опублікувала його дисер- 
тацію у власному перекладі з німецької мови. Відразу після виходу в світ наклад 
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книги конфіскували, а упорядника - Зеновію Штундер - звільнили з роботи як 
"класового ворога". 

У 1995 році з ініціативи 3. Штундер був створений Меморіальний музей 
Станіслава Людкевича, який розташований у власному домі композитора. В цьому 
домі-музеї вона працювала впродовж двадцяти років на посаді старшого науко- 
вого співробітника. Результатом багаторічної невтомної дослідницької праці Зеновії 
Штундер стали фундаментальні видання. Впродовж 1999-2000 років побачило світ 
повне зібрання музикознавчих праць 1 публіцистики Станіслава Людкевича, що 
охолює дослідження, статті, рецензії та виступи, написані чи виголошені ним від 
кінця ХІХ до початку 70-х років ХХ століття. Згодом вийшла друком двотомна 
монографія «Станіслав Людкевич. Життя і творчість» (2005, 2009), підготувала 1 
збірник «Станіслав Людкевич у спогадах сучасників» (2010, 2-е вид. 2013), власні 
Спогади з мого життя (2012) та своє дослідження, кандидатську дисертацію 
Народно-ладові основи гармонії Миколи Лисенка (2005). 

За вагомий внесок в історію українського музикознавства, популяризацію 
творчої і наукової спадщини Станіслава Людкевича кандидат мистецтвознавства 
Зеновія Штундер нагороджена премією ім. Миколи Лисенка (2009) та Премією 
Львівського міського голови з відзначення працівників музейних закладів міста 
Львова у номінації: Науково-видавнича діяльність (2012) 


Роксоляна Мисько-Пасічник 


о РФ о 
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о РФ о 


ЛЄШЕК МАЗЕПА 


На 86 році життя 9 серпня 2016 р. відійшов у віч- 
ність відомий львівський музикознавець, громадський 
діяч, професор Лєшек Мазепа. Його внесок у дослі- 
дження музичного минулого Львова і Галичини важко 
переоцінити, Розпочавши свої об'ємні архівні пошуки 
історичних культурних артефактів Галичини в час, 
коли весь мистецький розвиток краю дозволено було 
розглядати лише від "золотого вересня" 1939 р., про- 
фесор Мазепа проявив неабияку послідовність і нау- 
ковий ентузіазм. Кілька десятиліть він невтомно пуб- 
лікував численні монографії 1 розвідки - загалом 
більше 500! - відкриваючи світові надзвичайне багат- 
ство 1 розмаїтість галицької музичної історії. 

Лєшек Мазепа народився 31 березня 1931 року в 
Стрию в родині вчителів. Дуже рано усвідомив своє 
музичне покликання, перші кроки у майбутній спеціальності зробив у час війни - 
його вчителями стали місцевий органіст у костелі та приватна вчителька музики. 
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Відтак вступив до Львівської державної консерваторії ім. М. Лисенка в клас 
композиції знаного польського митця Адама Солтиса, студії завершив у 1953 році. 
З 1960 р. починає свою діяльність у аіта таег, пройшовши шлях від викладача до 
декана, завідувача кафедри, професора. Серед студентів, яких він навчав компо- 
зиції, особливо варто згадати Володимира Івасюка, з яким склались дружні теплі 
стосунки. На похороні Івасюка Мазепа не побоявся виступити з проникливим і 
відвертим словом. 

Захист його кандидатської дисертації, присвяченої історії львівської музичної 
освіти, в Московській консерваторії викликав бурхливу реакцію членів ради по 
захисту: адже Лєшек Мазепа неспростовно доводив, що «провінційна» Львівська 
консерваторія була заснована раніше за Петербурзьку 1 Московську. 

Як тільки дещо потеплів політичний клімат, авторитетний вчений розгортає 
активну дослідницьку і громадську діяльність, яку продовжує з подиву гідною 
самопосвятою до останніх років життя. Поруч з опрацюванням все об'ємнішого 1 
докладнішого літопису галицької культури, професор Мазепа в 1988 році стає 
засновником і першим головою Польського товариства у Львові (з 1991 р. - почес- 
ним головою). 

З початку 1990-х років професор Мазепа розпочинає працю в Польщі, у Жешів- 
ській вищій педагогічній школі (від 2001 р. - Жешівський університет), де стає 
завідувачем відділу досліджень музичної культури етнічного пограниччя. Рівно- 
часно докладає усіх старань, щоби заснувати Жешівське музичне товариство, стає 
його першим головою і зберігає тісний зв'язок з цією організацією протягом 
кількох десятиріч. Але його ,улюбленим дітищем" протягом останніх 20 років 
була міжнародна конференція «Мизса Саїсіапа», матеріали якої публікувались у 
об'ємних томах. Ні проблеми зі здоров'ям, ні поважний вік не могли зупинити 
великої заангажованості професора Лєшека Мазепи в організації культурних акцій 
та в наукових дослідженнях, які провадив фактично до останніх днів. 
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СТАТТІ 


УДК 783.2 (477. 87) (09) 
Ігор Задорожний 


ЕЛЕМЕНТИ НОВОБАЛКАНСЬКИХ НАПІВІВ В КАНОНІ ПАСХИ 
ЦЕРКОВНО-ПІСЕННОЇ ПРАКТИКИ ЗАКАРПАТТЯ 


У статті здійснюється порівняння піснеспівів Пасхи Закарпатських церковно-співочих 
збірників Простопінія 1906 року Бокшая-Малинича, Василіянського Простопінія 
о. Йоакима Хоми 1930 року та рукописних ірмологіонів кінця ХУЇ-ХІХ століть. 
У регіональній церковно-пісенній практиці сформовані стислі варіанти розспівування 
текстів Пасхальної Утрені, у яких простежується збереження окремих ладових опор- 
них тонів, контурів мелодики, ритмоінтонацій, мотивів напівів новобалканської тра- 
диції. У контексті мелодико-ритмічних змін, новоутворень виявлена спільність мет- 
ричних параметрів мотивів, масштабів часових пропорцій музичних піввіршів 
демонструє стійкість нормативів часомірної модальної метрики - важливої складової 
словесно-музичного формотворення в монодії. 


Ключові слова: Простопініє, ірмологіон, ірмос, тропар, канон Пасхи. 


Протягом тривалого часу в церковно-пісенній практиці Закарпаття, як 1 на 
всьому східно-візантійському просторі, поширювався найрізноманітніший репер- 
туар під назвою київський, руський, острозький, грецький, болгарський, молдово- 
волоський напіви [11, с. 213-234; 13, с. 143-168], що збагачувало місцеву пісне- 
творчість, інспірувало появу регіональних варіантів музичних текстів і забезпечу- 
вало їх духовне функціонування. 

Базовою основою співочої практики, зокрема греко-католицької церкви Мука- 
чівської єпархії є традиційні напіви, записані у Простопінії 1906 року Бокшая- 
Малинича [14], які виконуються як церковними співцями, так і загальним співом 
парафіян. Як вияв духовно-естетичної єдності християн, у празничних богослу- 
жіннях вагоме місце займає всенародний церковний спів, який спостерігаємо 1 в 
Пасхальному обрядовому дійстві при виконанні Тропаря Пасхи, приспіву Ангел 
вопіяше та ірмоса 9 пісні канону у Мукачівському соборі Успіння Пресвятої 
Богородиці. 

Відомий музиколог і диригент Мирослав Антонович, аналізуючи збірку Цер- 
ковноє Простопъніє Бокшая-Малинича, відзначив присутність у ній варіантів 
мелодій з українських ірмологіонів, близькість з галицькою самоїлкою, тобто 
виразний локальний характер з народнопісенними елементами [1, с. 7-8]. Здійсню- 
ючи огляд різних жанрів українських ірмологіонів, він зауважив значні зміни 
в мелодіях канону, стихир, тропарів празника Пасхи, які відбувались від ХУП 
століття до наших часів [1, с. 76]. 


6 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/4 (22) 


У рукописних ірмологіонах музичні тексти Пасхи записувалися зрідка. Трап- 
лялись записи окремих піснеспівів канону, стихир, тропаря чи взагалі лише 
тексту. Найбільше прикладів нотних зразків Пасхальних піснеспівів зустрічаємо 
в рукописах кінця ХУІ-ХУМП століття, про що свідчать дослідження Ю. Ясінов- 
ського [16, с. 557-558], тоді як у наступних століттях простежується їх утвер- 
дження в усній церковно-співочій практиці. 

На сьогодні відсутність окремих студій музичних текстів Пасхальної утрені 
зумовлює необхідність глибшого усвідомлення їх особливостей, зокрема зафіксо- 
ваних у Простопінії 1906 року Бокшая-Малинича та Василіянському Простопінії 
1930 року о. Йоакима Хоми [9; 14]. 

За нашими спостереженнями в Пасхальних піснеспівах збереглись елементи 
музичних текстів новобалканської спадщини, специфіку адаптації яких спробуємо 
показати, враховуючи проблематику студій музичної текстології (15, с. 235—243], 
опираючись на принципи синкретичної модальної метрики та функціональної 
ритміки, науково обтрунтован! О. Цалай-Якименко [13, с. 194|, що уможливить 
глибше пізнання особливостей збереження музичної стилістики давніх форм 
напівів в регіональній церковно-пісенній практиці. 

Задля повноти розв'язання поставлених завдань у порівняльному аналізі 
використовуємо приклади з Львівського рукописного ірмолоя кінця ХУІ століття 
[18], приклади болгарського напіву рукописних ірмологіонів кінця ХУ1-ХМІЇ сто- 
літь [5], Осмогласника Калістрата 1769 [8], Манявського ірмологіона 1675-76 рр. 
[17], Перемишльського ірмологіона 1650-60 рр. [6], рукописного Ірмологіона кінця 
ХУП ст. Закарпатського краєзнавчого музею (інв. № 1-465) [10], львівського 
видання Ірмологіона 1709 р., Гласопіснця Ізидора Дольницького [2], Простопінія 
Бокшая-Малинича 1906 року та Василіянського Простопінія 1930 року о. Йоакима 
Хоми |9; 14|, що в цілому забезпечує значний часовий простір джерел та при- 
кладів напівів ірмолойної традиції. 

Пасха - найбільш радісний, світлий і урочистий празник церковного року. 
У богослуженні надзвичайну глибину радості Христового Воскресіння випромі- 
нюють напіви ірмосів, тропарів, стихир Пасхальної утрені, в яких у високо- 
поетичних формах утверджується тема перемоги і подолання Христом-Спаси- 
телем смерті. Саме у пасхальному тропарі Христос воскресе із мертвих... стисло 
передається зміст і сутність празника Христового Воскресіння. 

Особливе місце у Пасхальній утрені належить канону, в якому ірмоси пісень 
виконуються з тропарями. У збережених рукописних ірмологіонах, які викорис- 
товувались на теренах Мукачівської єпархії, не знаходимо нотованого канону 
Пасхи. Як виняток, в одному з рукописних ірмолоїв [10] після тексту Пасхального 
канона наводяться нотні зразки припіву на 9 пісні Ангел вопіяше, ірмос 9 пісні 
Світися, світися болгарського напіву (у львівському виданні 1709 року подано 
лише словесний текст ірмосів і тропарів кожної з пісень канона Пасхи, арк. 179 зв.— 
180 зв.), тоді як у Простотий 1906 року та Василіянському Простотий 1930 року 
записано музичний текст тропаря, стишків, ірмосів і тропарів пісень, приспіву, 
світилен, стихири, що засвідчує намагання повніше подати напіви Пасхальної 


утрені. 
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Порівняємо ірмос 1 пісні канону Пасхи з Простопінія Бокшая-Малинича та 
Львівського ірмологіона кінця ХУІ ст. [4]. У канон! Простопінія 1906 р. бачимо 
використання декількох типових мелодико-ритмічних зворотів-поспівок в усіх 
їірмосах і тропарях кожної пісні, чого не спостерігаємо в ірмологіоні кінця ХУІ ст. 
Такий спосіб запису музичних текстів пісень Пасхального канону у Простопінії 
демонструє відбір у церковно-пісенній практиці спрощеного музичного матеріалу, 
зорієнтованість на вузьке коло поспівок при розспівуванні текстів. Та все ж, 
проведені порівняння музично-віршових рядків ірмоса першої пісні двох збірок 
засвідчив збереження як часових пропорцій, так і спорідненість зворотів-поспівок 
Простопінія та рукописного ірмолоя кінця ХУІ століття (приклад № 1-2). 
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Приклад № І. Ірмос 1 пісні канону Пасхи з Львівського ірмолоя кінця ХУІ ст. 
Задля кращого сприймання нотного тексту давній запис подаємо в ключі соль. 
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У Простопінії збереглись тільки окремі поспівки ірмоса рукописного ірмолоя 
кінця ХУІ століття, розвиток яких відбувається в амбітусі терції і кварти (ре-ре-ре- 
до-сі-до-ре та ре-сі-мі-ре-до-сі), водночас вони частково піддались певним 
інтонаційним та ритмічним змінам, що добре ілюструє 1 варіант приспіву Христос 
воскресе. Використання декількох типових поспівок-зворотів в ірмосах канонів є 
характерною рисою церковно-співочих традицій, відображених у Простопінії [3], 
що також підтверджується й музичним матеріалом ірмосів Пасхи. 
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Приклад № 2. Ірмос 1 пісні та пришв канону Пасхи з Простопінія Бокшая-Малинича. 


Подібні мелодичні звороти та способи їх використання в ірмосах канону 
Пасхи спостерігаємо у Гласопіснці Дольницького [2, с. 229-235]. У цій збірці 
подається ряд пояснень щодо специфіки розспівування окремих текстів на основі 
двох чи трьох поспівок, коментуються особливості завершень (каденцій) пісне- 
співів, що в цілому відображає загальні риси практики монодичного співу, зафік- 
сованої у збірниках кінця ХІХ - поч. ХХ ст. 

Порівняння музично-віршових рядків ірмоса 1 пісні канону Пасхи з Просто- 
пінія та Осмогласника Каллістрата [8] (тут зафіксовано ірмос, два тропарі 1 пісні 
припів Христос воскресе канону Пасхи та варіанти пасхального тропаря) також 
показує майже тотожну метроритміку на рівні піввіршів (основна метрична доля – 
половинка; приклад 2-3) та певні відмінності в ритмоінтонація. 

Такі ж результати отримуємо при порівнянні тропаря Христос воскрес з 
Осмогласника Каллістрата п'ятого гласу та зразків з Простопінія Бокшая- 
Малинича та Василіянського Простопінія 1930 року (див. приклади 4-1 1 4-2), де 
при інтонаційно-ритмічних відмінностях, різній тривалості долей (половинна, 
ціла) спільними елементами є також метричні параметри піввіршів. 
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Приклад 3. Ірмос 1 пісні канону Пасхи з Осмогласника Каллістрата (арк. 101 зв.). 














































































































ача Бокшая-Малинича аа | РВ 2 
А ани г---=--- ' 
Е РР 
Ари - тот ко м ғ нак мір - ТЕМА мир - ті -ю смерть по-прак 
4= е 4= о 
= = 
бевар вен 5 
н 5 - цім во гре в ЖН - вого 0 ДА [о - вакв 
Василіянське Простопініє 1930 р. о Хоми 
= ® __ 4= о 
ЕЕ ЕЕЕ 
Ми тов во кре е нат мір - вых гие -ті- в муть по - прак 
4- о ; 4+ = о И 
тр т РР 
н У- им во про куа ЖН - вот Д4- ро - вва 


Приклад № 4-1. Тропаря Пасхи з Простопінія Бокшая-Малинича 
та Василіянського Простопінія. 
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Осмогласник Калістрата 1769 
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Приклад № 4-2. Тропар Пасхи з Осмогласника Калістрата. 
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Приклад № 5. Тропар Пасхи з рукописного Ірмолоя 1659 року. 
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Збереження елементів болгарського напіву в регіональній церковно-пісенній 
практиці добре ілюструє тропар Пасхи, варіанти якого зафіксовані у рукописних 
ірмолоях кінця ХМІ-ХМІП століть, зокрема в Ірмолої 1659 року [5, с. 266-267). 
Опираючись на методичні принципи розшифрування релятивних записів давніх 
Ірмолоїв, запропоновані О. Цалай-Якименко [12, с.14-15, 13, 199-235], подаємо 
зіставлення оригіналу з його транспозицією за допомогою ключа «соль» з трьома 
дієзами задля сприймання його в сучасній абсолютній нотації. Релятивний бемоль 
на початку напіву в оригінальному записі промовляє за дорійське відхилення, що 
відзначаємо дієзом в дужках над нотою, а його відміну позначаємо бекаром (див. 
приклад 5). 

Слід зазначити, що варіанти цього тропаря зафіксовано у найдавнішому 
рукописному ірмолої, однак без вказівки на болгарський напів [18], а також в 
Ірмолої останньої чверті Х МП ст. [10; 16, с. 232—233]. 

Однією з характерних рис тропаря Пасхи болгарського напіву є поєднання 
різних типів викладу. Так, при домінуванні розспівного характеру мелосу на 
початку силабіка тексту Христос воскресе розтягується, простежується певне 
послаблення зв'язку між складами слів, тоді як у наступних музично-віршових 
рядках наявні елементи мелізматичного та силабічного викладу вказують на певну 
самостійність мотивів та їх єдність із словом. Саме початкові мотиви, окремі ритмо- 
інтонації силабічного викладу (із мертвих, і сущим во гробіх тропаря болгарського 
напіву (у прикладі № 5 виділено пунктирними лініями) збереглись у закарпатській 
традиції співу і проявляються у Простопінії Бокшая-Малинича та Василіянському 
Простопінії 1930 р. (див. приклад № 4). Більше того, збереглись і метричні пара- 
метри піввірша і сущим во гробіх, що в цілому вказує на специфіку адаптації кало- 
фонічних напівів новобалканської спадщини та відбір стислих форм викладу, які 
виявляють лаконічність та внутрішню зрівноваженість музики 1 тексту. 

Подібні результати отримуємо при зіставленні заключного стишка пасхальної 
утрені / нам даровав живот вічний (приклад № 6). Тут виявляємо спільність 
ладових опорних тонів, контурів мелодики, окремих ритмоінтонацій, мотивів, мет- 
ричних параметрів, а також спільність репризного повторення заключного тексту 
покланяємся єго тридневному воскресенію, воскресенію, що засвідчує прямий 
зв'язок зразка Василіянського Простопінія 1930 року та болгарського напіву з руко- 
писного ірмолоя 1699 року [5, с. 267]. 

У церковно-співочій практиці Закарпаття зустрічаємо ряд варіантів приспіву 
на 9 пісні канону Пасхи «Ангел вопіяше», у яких в тій чи іншій мірі проявляються 
елементи ритмоінтонацій зразків болгарського напіву, ірмологіонів та збірників 
ХІХ - початку ХХ століть, хорових творів, наприклад, з Ангел вопіяше в аранжу- 
ванні Станіслава Людкевича. 

Відповідні спостереження додатково вказують на проблематику студій варіант- 
ності церковних співів, у якій переплітаються мелодії давніх форм ірмолойної та 
усної традиції, хорових композицій, відображається специфіка практики церков- 
них співів на початку ХХ століття, на що звертав увагу Людкевич [7, с. 244—251]. 
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Приклад № 6. Заключний стишок Пасхальної утрені 
з Василіянського Простопінія та ірмолоя 1699 р. 


Таким чином, проведені порівняння підтверджують тісний зв'язок локальної 
традиції з напівами новобалканської спадщини, у чому, на нашу думку, важливу 
місію відігравали монастирські осередки Мукачівської єпархії, у яких працювали 
освічені монахи, церковні та громадські діячі, переписувались книги, в тому числі 
ірмологіони, накопичувались значні фонди богословської і богослужбової літе- 
ратури, вівся літопис, діяли школи, зберігались та поширювались давні форми 
сакральної монодії. 

Саме на грунті активної взаємодії репертуару різнонаціональних традицій у 
церковно-пісенній практиці відбирались стислі, лаконічні форми розспівування 
текстів, зберігаючи при цьому окремі елементи мотивів, ритмоінтонацій, харак- 
терних для розспівної та мелізматичної фактури піснеспівів Пасхальної Утрені. 

Факт збереження у регіональній церковно-пісенній практиці метричних, 
часових параметрів піввіршів, масштабів форми, окремих метричних моделей, 
типових для Пасхальних напівів новобалканської спадщини додатково підтвер- 
джує стійкість нормативів часомірної метрики як важливої основи словесно- 
музичного формотворення в монодії, враховуючи при цьому і суттєве мелодико- 
ритмічне оновлення музичного тексту давніх, архаїчних форм напівів. 
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йог Гадогогйпуу. ЕІетепіѕ о} пем Ваїкап ћутпѕ оў ће Еѕіег сапоп т Ше путподу 
падйоп о} Ше Тгапзсатрайап геріоп. Тре апісіе із аейісаѓеа їо а сотрагіѕоп оў Еаяег 
һутпѕ о) Ше Тғапѕсаграћіап спигси-50пе соПесіїопѕ Ргозіоріпіує ор 1906 Бу Вокѕһау- 
Майпусй, ВазШап Ргоѕіоріпіуе Бу р. Үоакут Тһота ої 1930 апа Папаутіпеп ігтоіоніоп оў 
те епа оў ХУІ-ХІХ сетигіез. 

Тргоизй ехатіпайоп оў уагіоиѕ вепгеѕ о) ОКгаіпіап Ігтоіоћіопѕ Пе пойсеа явтйсат 
сһапѕеѕ іп сапоп теіойіеѕ, уегѕеѕ, јеаѕі Еаѕіег ігорагіа, ућісһ іоок расе рот ше ХУП 
сепіигу 10 сиг итез. Іп һапдитійеп Іғтоіоһіопѕ ће тияса Еаѕіег уегѕеѕ меге гесоғаей 
оссаѕіопаПу. Тһеге уеге гесотіѕ офсетат сапоп путп5, уегѕеѕ оў ігорагіаѕ ог еуеп јиѕі іехіз. 
Мозі ехатріеѕ поіайопѕ оў Еаѕіег һутпѕ меге оббетуе4 т Ше Іаіе тапиѕсгіріѕ оў те ХУІ- 
ХУП сепіигіеѕ, утіе т те ЈоПоуіпо сещитез, іғасеа іћеіг ога! ѕіліетепіѕ іп спигсП ѕіпеіпе 
ргасисе. 

Моугадауз Бесаиѕе ої Ше аБ5епсе оў ѕоте 5рес с геѕеагсһеѕ оў тияса! іехіѕ оў те Разспа! 
Маійпѕ й 15 арѕоіиѓіеіу песезбату іо таке а 4еерег геѕеагсһеѕ оў тет сһагғасіегіѕіісѕ, т 
рапісиаг, гесотае4 т 1906 Ргоѕіоріпіуе Бу Вок5йау-Маёупусй апа ВазШап Ргоѕіоріпіуі оў 
1930 Бу р. Усакут Тһота. Ассогатз іо сиг обзегуатоп5 еіетепіѕ ої тиѕіса! Техі5 оў пел 
Баїкап йегиазе аге ргеѕегуеа іп Казіег һутпѕ, ушсй ѕресіўіс адаріаїоп ме аге ігуіп 10 
5поуу іпсійаїпе ргобіетаїісз ої гезеагспез оў Ше 5опв Іугіс5, Баутв оп Ше ргіпсіріеѕ оў тоаа! 
зупстетіс јипсііопа! теїтіс5 апа тпуйт, зчепийсаЙу ргоуеа Бу О. Тѕаіау-Үакітепко їПаї'5 
ултаї епабіез а 4еерег ипаегяапатв ої јеаіигеѕ апа ресийапиез оў тиѕіса! 51уй5йс; оў те 
апсіепі јоттҳ іп Ше геріопа! сйигсй путпоау ргасйсе. 

Еог те заке ої геѕоуіпо ше іаѕк оў те сотрагайуе апаїузіз ме иѕе ехатрієз іакеп от Гу 
папарите ігтоїіоуа оў те епа оў ше ХУІ сепіигу, Вшйапап путп5 Папаутіпеп ігтоЇоніоп 
оў Ше епа оў те ХУЕХУП сепіигіеѕ, Кайізітгат'я ОзтоШазпук оў 1769, утісП 15 а ипідие 
ѕатріе оў МКгаїпіап-Моідоуап ессіеѕіаѕіїс тиѕіса! Боп4, Машауа ігтоіоніоп ої 1675—76, 
Рекетувзгі ігтоіопіоп 1650-60, һапаигійеп ігтоїіоніоп о), пе ХУП-ХУП сепіигу тот Ттап5- 
сагратіап гезіопаї тизеит (ту. Митбег 1-465), ап 014 Гл» ігтоіоНніоп оў 1709, Ніа5о- 
ріѕпеїѕ Бу І. роіпуїзКу 5, Ргозіоріпіуа Бу Вокзпау-Маїупусп (1906) апа Ше ВазШап Ргоз10- 
ріпіуа Бу р. Үоакут Тһота (1930), мћісћһ зепетаЙу ргоуійеѕ явтйсап! расе ої ите ѕоигсеѕ 
апа ехатрієез оў Путпу оў ігтоїоу '8 та топ. 

Ге! из Ргієїу сотраге Пе ехатріез ої Нейтоѕ ої ће ўтѕі зопв оў Пе Казіег сапоп оў Ргоѕіо- 
ріпіуа Вок5йау-Маупусй апа Іљіу ігтоїоу ої те епа оў те ХУІ сетигу (ІВ, МВ 50). Іп те 
Еаѕіег сапоп оў Ргозіоріпіує оў 1906 ме сап оббегуе Ше изаве оў 5еуепаї турісаї! теойс- 
гпуштіс рһгаѕеѕ іп ай! Неітоѕ апа 'торагз ореасй 5опв, утісі 15 пої об5егуе4 іп ігтоїоуї оў 
Ше епа о) те ХУІ сетигу. Тћіѕ уау орититв тибіс Іугіс5 Разспаї сапоп Ргозіоріпіуе 5ПОУ)5 
а з@есноп оў спигсп-5опа ргасйсе тий ятрИйеа тиѕіса! таіетіаі, опешаноп іо а паггом? 
тапзе аі спапипв іехіѕ. Меуетйе[е55, сотрагіпе тияса[ апа роетісаї! [теб оў Неігтоѕ оў те 
Лтя 50185 јгот ше Бой соПесіїопѕ аѕѕигеѕ из т а заутв оў пте ргорогііопѕ апа ше зате 
мау оў регрогтапсе т спапипв оў Ргозіоріпіуа апа папаутіпеп ігтоїоу о) йе епа ор йе 16" 
сепіигу. 

Опіу а јем сһапіїіпоѕ оў Неігтоѕ меге ргеѕегуеа іп Ргоѕіоріпіуе – папаутіпеп іғтоіоуа оў те 
епа ор те 16" сетигу, ће деуеїортепі оў ућісћ із т гапве іпегуаї оў јоитћ, уййе теу Һауе 
ипдегвопе сепат рагі іпіопайоп апа туїйтіс сһапвеѕ мћісһ аге мей Шиѕігаѓіеа іп те 
уагіапі оў сһогиѕ “Сһгіѕ? 15 гіѕеп рот Ше аеаа“. Тһе иѕіпо оў тийіріе тоаєїіз оў һутпѕ т 
Неігтоѕ сапопѕ аге ресшапиех оў ше сһигсһ ѕіпвіпе ігаййіопѕ тећесіеа іп Ргоѕіоріпіуі, 
илшсй 15 аіѕо соп/їгтеа Бу Пе тиѕіса! таїегіа! оў Пе Еаѕіег Неїгтоз. Тйезе теїоаїс рһгаѕеѕ 
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апа ше иѕеѕ іп Неігтоз5 Казіег сапоп сап Бе ѕееп іп НІаѕоріѕпеіѕ Бу Доіпуїзкуї. Тиз соПес- 
поп а[5о аетопѕігаіеѕ а питфег оў ехріапайопѕ юг Ше ѕресійс сһапііпеѕ ої Ше 5ерагаї!е іехіѕ 
оп ше Баѕіѕ оў мо ог їйгее “тетфегу” (робріуок) й 15 аіѕо тепіїопеа Пеге ѕоте сотріетеа 
Јеаіигеѕ (садепсез) сһапіѕ, уйа! вепегаПу геПесія Ше вепега! јеаіигеѕ оў Ше ргасисе топоду 
5опа, гесотае4 т те соЦесноп5 оў Пе Іаіе ХІХ – еапіу ХХ сепіигіеѕ. 

Сотрагіпе тигзіса! роетіса! [тез о) Неїгтоз оў ће І" зопе оў те Еаѕіег сапоп оў Ргозіо- 
ріпіуа мйһ КаШятаг5 ОѕтоШаѕпук ої Моіааміап топаяегу іп Отайотита (Пеге гесогаеа 
Неїгтоз апа о іғорагіапѕ о) Пе сһогиѕ апа ух іе І" 5опв "СПпізі 15 гіѕеп Рот те деаа” 
Еаяет сапоп апа ѕатріеѕ оў те РазсНаї! Тгорагіоп) аіѕо детопѕігаіеѕ аітоѕі ідепіїса! 
тетотуйпис$ а Петізіїсп (Баяс теїгіс јаіе — Һа апа ѕоте а еғепсеѕ іп тийтс 
іпіопаііопѕ. Тйе зате гезий5 уеге ођіаіпеа Бу сотрагіпе Ше Еазѕіег ігорагіоп "СПгізі 15 гіѕеп 
Лот Ше 4еа4” ий КаПіѕіғаѓ?ѕ ОзтоШазпук оў Ше ПІП уоісе апа ий Ше ѕатріеѕ ої 
Ргозіоріпіуе Бу Вокѕһау-Маіупусћ апа Бу ВазШап Ргоѕіоріпіуе ої 1930, Меуепйее55 тете 
аге а егепсеѕ іп іпіопайоп апа ай/егепі тпуйпис Іепеїћ |тасіїоп5 (паї, мћһоіе) теапуййе 
теїгіс рагатеїегѕ оў Ше һетіѕіісћ аге ѕіауіпе соттоп. 

Опе оў Ше сһагасіегіѕііс јеаіигеѕ оў ше Вшзатап Казіег ігорагіоп сһапііпе 15 а сотфіпатіоп 
ої а егепі іуреѕ оў ртезетаноп. Тйиз, тий ше дотіпапсе сһапііпе сһағасіег аї Ше 
Бевтитв оў ше теіойіеѕ 50 Ше зуйабіс їехі “Сһгіѕі, Сһїѕі 15 гіѕеп рот ће аеаа” іѕ 
ѕігеісһеа, Шете 15 а сепат меакепіпе оў ше ПиК Белеет 5уПафбіез оў моғаѕ, утіїе Шезе 
тизѕіса!-роейсаі [тез аге ауайабіе апа ѕуПађіс еіетепіѕ оў ше тейзтойус ргеѕепіайоп 
іпаїсате а сепат аиюпоту тойуеѕ апа те! ипіїу мйћ ше уота. ТПаї іпійа! тойуеѕ, зоте 
зуПабіс туйт-юпе ргеѕепіайоп (“тот Ше 4еа4”, “емяет іп ютЬ5” Тгорапоп Вшһатап 
сһапііпеѕ Тгапзсатраййап ігадййоп5 ргеѕегуей т 50185 апа арреаг іп Ргоѕіоріпіуі Бу 
Вокѕһау-Ма!/упусћ апа т Вазійап Ргоѕіоріпіуі о} 1930. 

Тһеге аге а гапзе оў затріез оф спогиз ор Ше 9" 5опз о) те Еаяег сапоп “Апйе| уоріуазне" 
(“Тре апвеі ехсіаітей іо һег...”) т Ше сйигсй-ятвтв ргасіїсе оў Тгап5сатрайиа, ућісћ 
тоге ог [е55 15 ІооКіпе Ше Ше еіетепі5 ттуйт іпіопайоп ѕатріеѕ оў Вићатіап сһапііпо, 
іғтоіоћіоп апа соПесіїопѕ оў ХІХ – еапПу ХХ сетіигіеѕ, спогаї могкѕ, зисй аз "Апреї 
уоріуаѕће” аттапвеа Бу 5. Гуиакеуусћ. 

Кеїеуапі орѕегуайопѕ јигіћег геуеаї Ше ітрогіапсе оў ће гезеагсй оў ргоЫетѕ оў уагіейеѕ оў 
сһиғсћ һутпѕ, іп ућісһ теїіоаїез оў апсіепі ѕатріеѕ аге іпіегуоуеп іп ігтоіоупоуї апа опа! 
тайтоп5 оў сһога! сотроѕйїопѕ. ТПеу а[50 іпаісаіе 10 Ше 5ресіа! ргасіїсе оў сһигсћ ѕіпоіпе 
іп ће еагіу ХХ сепіигу, ушсй угаз а[50 рота Бу а рготіпепі Окгаіпіап сотроѕег Гјиаке- 
уусй. 

Триз, із сотрагіѕоп гезеагсйез сопйтт Ше с1о5е геіаїїіопѕћір ої те оса] сһапііпе татоп 
ий тодет Раїкап йетпаве. П із аїзо сопѕійегеа та! теіівіоиѕ апа соттипиу [еа4ету іоок 
рагі іп те ргосе55 оў гепоуаіоп апа із мау топаяегу се1ѕ оў Микасћіу Фосезе а[5о ріауеа 
ап ітропапі ғоіеѕ. Ме! едисатей топк іооК Шейх ѕегуісе т МикасНіу топаяегу апа ѕисћ а 
мау һапаутійеп апа ришей Боокѕ апа гесогдїпо5 арреате іп іће топазіегу ПБгагу, 
іпсіиаїпе ігтоїоніоп. 

Касі сопѕегуаііоп т гевіопа! спигсП ѕопе теїгіс ргасисе, ите рагатеіегѕ ПетізтісП, ѕсаіе 
Јогтѕ, зоте теїгіса! рапетп5, гурісаї Казіег 5еті пеж Баікап Пегіазе а4@топ ргоуеѕ 
зизіаїпабійу ѕіапдағаѕ оў іетрогаї теазигіпе теїгісѕ а; ап ітрогіапі Баѕіѕ оў жоға апа 
тизѕіс іп ѕһаріпе топоау, апа іакіпе то ассоипі те явтйсат теіоаісау- ираате гћуіћтіс 
тизіса! іехі оў апсіепі, агсһаіс јоттѕ па]. 


Кеу уогаз: Ргоѕіоріпіуе, іғтоіоћіоп, һеігтоз, ігорагіоп, Раѕсһа! сапоп. 
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Ірина Фаріон 
МОВОСВІТ МИКОЛИ ЛИСЕНКА 


Уперше джерелом дослідження мовосвіту композитора стали його 550 листів, 200 з 
яких опубліковано щойно 2004 року, а також спогади його сучасників. У статті 
проаналізовано життєпис Миколи Лисенка крізь призму мовного світогляду і мовно- 
національної свідомости. Розкрито лінгвістичні знання та мовну діяльність композито- 
ра, зокрема його правописно-граматичну, лексико-семантичну і словотвірну практику. 

Ключові слова: Микола Лисенко, мовосвіт, мовна діяльність, правописно-граматична 


практика, лексико-семантична і словотвірна практики. 


Мова - справа всіх і кожного. Проте в Україні лише меншість усвідомлює 
доленосне значення мови у розвиткові нації та побудові держави. Український 
дилетантизм та інфантилізм у мовному питанні - страшна і задавнена колоні- 
яльна хвороба, що навіть через тривалу у століттях українсько-російську війну, 1 
зокрема теперішню 2014-2016 рр., не демонструє ознак швидкого одужання. 

Отож про еволюцію мовної свідомости, мовні битви і мовні перемоги Миколи 
Лисенка, який ще на початку ХХ століття 1 січня 1901 року виставив свій діягноз 
українському суспільству: «Що нам доля дасть у Новому, нам, окривдженим, 
пригнобленим, упослідженим! [...]. Хоч, правду кажучи, у цій недолі й неволі ми в 
значній мірі собі обовьязані, бо такої злочинної байдужості й зневаги до всіх своїх 
кревних интересів, до своїх святощ вряд чи яка нація може що виставити» (Увага! 
Правопис композитора зберігаємо - прим. авторки) |7, с. 311]. 


І. Життєпис композитора крізь призму МОВИ 


Безжурне дитинство та юність. Дитинство майбутнього композитора - це, за 
словами його троюрідного брата Михайла Старицького, два цілком протилежних 1 
навіть ворожих впливи: з одного боку - французька мова, манери й аристокра- 
тична манірність матері, випускниці Смольного інституту у Петербурзі, корінної 
полтавки Ольги Єреміївни, що не вміла по-українському жодного слова і навчала 
«Колю» (так у лапки брала цю змосковщену форму імени Олена Пчілка у своїх 
спогадах про Лисенка) грамоти за французькими книжками. Вже згодом, коли 
Микола був знаним композитором, вона намагалася на сподівану втіху синові 
закидати з помилками по-українському. Микола Віталійович лише болісно на це 
проказував: «Мама! Нє тєрзайтє Украіни»!» [9, с. 82]. 

З іншого боку - українська мова з бабусиних уст та всієї великої двірні |9, 
с. 13, 67, 68] 1 по-козацькому колоритний дядько Олександр Захарович, що сшлку- 
вався вдома винятково українською мовою, викликаючи мимоволі у юнаків 
вороже почуття до панського обрусіння і відщепленства від простого народу. Від 
ще одного дядька - Андрія Романовича - нерозлучні брати-юнаки, Михайло та 
Микола, отримали заборонені вірші Тараса Шевченка 1, читаючи 1х всю ніч, не 
могли надивуватися з їхньої форми та сміливого змісту |9, с. 16|. Саме звідси 
згодом виспіває Микола Лисенко своїх понад 80 творів на Шевченкові вірші, 
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серед них 60 солоспівів та вокальних ансамблів і близько двадцяти хорів та три 
кантати: «Б'ють пороги» (1878 р.), «Радуйся, ниво неполитая» (1883 р.), «На вічну 
пам'ять Котляревському» (1895 р.) [4, с. 13]. Композитор згодом не тільки «заведе 
Шевченка в ноти», але й поширюватиме його поетичну творчість серед своїх 
майбутніх хористів. Як згадує Опанас Сластіон, очолюючи хор, він рекоменду- 
ватиме хористам читати двотомове празьке видання «Кобзаря», яке викрешувало 
з українців полум'я боротьби за свою свободу [9, с. 210-211). 

Олена Пчілка з подивом запитувала: «Як же могло так статися, що при такому 
вихованні Микола став українцем, гарячим націоналістом?». І сама ж відповідала: 
«Порятунком для Миколи було те, що вродився він і зростав на селі», яке на ту 
пору «зберігало свою подобу - мову, казку, пісню» [9, с. 68]. Підтверджують ці 
міркування Олени Пчілки спогади самого Лисенка 1896 року з його листа до 
Ф. Колесси: «Яка то велика потреба музикові й заразом народникові повештатися 
поміж селянським людом, зазнати Його світогляд, записати його перекази, спо- 
минки, згадки, прислівья, пісні і спів до їх. Вся ця сфера як воздух чоловікові 
потрібна; без неї гріх починати свою працю й музикові, й філологові. Фольклор — 
це саме життя. Я, бувши студентом університету, кожне літо, що траплялося мені 
їздити на село, залюбки віддававсь тій роботі. Через те я між іншим стався 
перенятий духом народної пісні; вона мене споріднила з людом, мене мимохіть 
одірваного від свого «найменшого брата» силою верстової відрубності цивілізації» 
17, с. 263]. 

Так народна пісня стала джерелом його творчості. Записи почалися з най- 
ліричнішого жанру - українського романсу, який він чув із уст українських пан- 
ночок та простих дівчат («Там, де Ятрин круто в'ється», «Дівчино, рибчино, 
серденько моє», «Баламуте, вийди з хати»...). «Завів він у ноти» і козацькі пісні у 
виконанні дядька Олександра Лисенка [4, с. 72]. Усього він записав та видав 
близько 1500 народних пісень і здійснив 500 їх аранжувань, написав теоретичні 
праці про український музичний фольклор: «Характеристика музичних особли- 
востей українських дум і пісень, виконуваних кобзарем Вересаєм», «Народні 
музичні інструменти на Україні», «Про торбан і музику Відорта» [4, с. 13]. 

Неабиякий вплив на хлопців мав перший історичний українськомовний роман 
П. Куліша «Чорна рада»: «На Лисенка він також справив сильне враження і 
змістом своїм 1 — головне - мовою; ми смакували кожну фразу і захоплювались, як 
воно виходить 1 вдатно, 1 звучно, і з якою яскравістю змальовує найтонші обриси 
картин», - згадував М. Старицький [9, с. 20]. Не випадково наступна тематична 
група Лисенкових творів - це музичне відображення української історії як 
джерела правди і національної свідомости: опера «Тарас Бульба», хорова поема 
«Ой нема, нема ні вітру, ні хвилі», солоспів-дума «У неділю, вранці-рано», хорова 
пісня «Наш отаман Гамалія», хорова поема «Іван Підкова», солоспіви «Ой Дніпре 
мій, Дніпре», «Гетьмани, гетьмани», «Гомоніла Україна» [4, с. 16], а також особ- 
ливе зацікавлення і сприяння творчості виконавця історичних дум Остапа Вересая. 
Згодом у 1904 році у листі до М. Менцинського М. Лисенко слушно зауважить: 
«Ми уміємо себе замовчати, а висвітлити ні!», - тому з ранньої юности брався до 
пропагування джерел української сили: правдивої історії, пісні та мови і переймався 
тим, аби «українські співи були перекладені на європейські мови... [...]. Але ж у 
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цій варварській державі не вільно жодних перекладів з українського 1 на україн- 
ське робити: спеціальний закон 1876 року заборонив усякі переклади» [7, с. 384]. 
Водночас композитор дякував видатному оперному співакові, «що сте реклямуєте 
в далекій Німеччині мої вокальні твори; тільки ж Ви, певне, транспонували «Геть- 
мани, гетьмани» задля тенора» [7, с. 383]. 

Проте тоді, у юності, не все було так однозначно і захопливо. Коли треба було 
написати любовне послання до панночки, в яку закохалися обидва хлопці, то 
обрали таки російську мову, бо боялися, що їхня польська обраниця «може під- 
няти на сміх хлопську мову» [9, с. 21]. Цікаво й інше, що до останнього кохання 
свого життя, вже на схилі літ, Інни Андріанопольської у 1906 та 1908 роках він 
переважно також писав російською мовою (9 листів, 6 із них російською, один 
впереміш) або ж емоційно перестрибував з мови на язик чи навпаки: «Дорогое 
мое, доброе, хорошее, святое создание, Инночка, цвет человечества, жизнь моего 
духа, как я скучаю и томлюсь без Вас, просто изньваю. |...| Пальчики знадні 
потискую; в обидві щічки цілую. Инночко, без тебе нема мені життя... Пропа- 
даю...Мила моя, чарівнице люба» [7, с. 410] — і не забував залучати свою нову 
пасію до українського культурного життя: «Збірай, Инко, гроші на памьятник 
Шевченка у Київі» [7, с. 427]. 

Студентські літа. Лисенко спершу навчався у Харківській гімназії 1 на при- 
родничому факультеті Харківського університету. Відтак 1860 року перевівся на 
природничий відділ фізико-математичного факультету Київського університету, 
що стрімко затягнув його у суспільно-політичне і культурне життя. Познайомив- 
шись зі студентом Павлом Чубинським, поїхав до нього до Борисполя (у Лисенка — 
Баришполь, 6, с. 121) на новорічні свята 1861 року і повернувся до Києва зі збір- 
кою записаних народних пісень. Цього ж року він уперше зорганізував студент- 
ський хор, який дав перший концерт, укладений винятково з українських пісень [9, 
с. 76). Серед улюблених Лисенкових пісень була «Ой пущу я кониченька в сад», 
із трактуванням змісту якої сталася мовно-комічна ситуація. Росіянин Воскре- 
сенський, учитель київської гімназії, також висловлював своє захоплення цією 
піснею: «...красівая мелодия! І такая сімпатічная картіна: войско идьот і коровушкі 
мичят». «Какіє коровушки?!» - дивуючись, запитував Лисенко. З'ясувалося, що 
після кожної строфи у пісні співалося: «Військо йде, короговки мають, попереду 
музиченьки грають»... |9, с. 79). Отож наші «короговки» для чужинця «коров- 
ками» стали... 

На одному зі студентських зібрань у передчутті польського повстання 1863 
року бурхливо обговорювали право кожного слов'янського народу на свою 
історію, мову та політичну свободу. Лисенко вбирав ці слова у себе, як спрагла 
земля воду, і вже по зустрічі, наче перевтілившись, почав доводити, що нам усім 
не лише з народом, а поміж собою треба говорити українською мовою і зробити 
цю мову культурною та своєю... [9, с. 27]. Зовні хлопці, Микола 1 Михайло, 
підкреслили свою українськість національними костюмами, що особливо тішили 
око на тлі польського та російського етнічного розмаїття. Проте відомо, що 
всередині треба мати більше, ніж ззовні... 

Лисенко з характерною для нього кипучою енергією та впертістю взявся 
вивчати українську мову за творами Т. Шевченка, Марка Вовчка та ін., передпла- 


2016/4 (22) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 19 


чував журнал «Основу», студіював статтю М. Костомарова «Про дві руські 
народності». Разом зі Старицьким він долучився до групи молоді зі збору мате- 
ріялів для українського синтаксису [9, с. 28]. Поміж тим хлопці пристали до забав- 
вечорниць, що мали за умову спілкуватися винятково українською мовою. Хто 
порушував цей святий припис - його при загальному вибухові сміху штрафували 
19, с. 28]. Якось через хворобу Старицького довелося братам спілкуватися листами. 
Старицький написав жартівливого листа українською мовою, на що отримав дуже 
жорстку реакцію від брата: «І ти, що мусив би найбільш своє слово поважати і 
любити, вживаєш його, як забавку на скалозубство, на жарт, а не береш за орудок 
широкої культури» [9, с. 30], а також просив, аби Старицький взявся до перекладів 
не лише байок, а й поважної поезії. 

Проте, перебуваючи у Ляйпциту (1867-1869), він листується з родиною пере- 
важно російською мовою, пересипаючи часом листи у найінтимніших моментах 
українським словом чи суцільними українськомовними абзацами. Зокрема, в 
одному з листів російською мовою описує приїзд до Львова, проте, згадуючи про 
мову, відразу переходить на українську і знову на російську: «Мова така сама, як 
на Вкраїні, а уж под самым Львовом и в Львове я встречал парубків в необык- 
новенно редком костюме» [7, с. 17-18, 20] чи згадує про свою кохану Ольгу 
О"Коннор: «Яка вона гарна та розумна, аж дивувати!. Та такая острая к тому и так 
много интересного и живого разнообразия в ее письмах» [7, с. 59]. 

У листі від 11 лютого / 29 січня 1868 року длиться з батьками своєю радістю, 
що передплатив «новую чисто малорусскую газету „Правда”... Язык „Слова” 
чисто наш. В особенности хорош и благозвучен язык Кулиша в его „Истории 
Малороссии” и в его повести „Последние потомки гайдамак”» [7, с 45]. Себто 
мовне роздвоєння, якщо не розтроєння (вивчення німецької) на ту пору триває. 
Подорожуючи, він перебуває у постійному спостереженні за мовним світом і сам 
стає його учасником: «Во Львове только немецкие да польские надписи и вывески, 
русинской, к сожалению, я сам не видел ни одной. Мовьт нашої в публичных мес- 
тах теж не чутно. Видно, гонение сильное» [7, с. 20]. З композиторових спосте- 
режень беззаперечно проступає латинська соціолінгвальна істина: чия мова - того 
влада. Перетинаючи кордон Польщі з Німеччиною, відразу вмикається німецький 
світ, тоді як українській світ - Галичина - досі був розчинений у польсько-німець- 
кому морі: «Но тут уже исчезает ро|5Ка тома - аминь! АПез Решѕсһеѕ - усе й 
говорить, і мовчить по-німецькому» [7, с. 20]. Микола Лисенко зауважує, що 
поширення англійської мови випливає винятково зі ставлення носіїв до своєї мови, 
їхньої гідности та самодостатности - звідси сила Й авторитет їхньої держави: 
«...англичане, хоть ты его зарежь, не будет иначе говорить, как по-английски, где 
бы то ни было. До чего этот уважаемый народ сумел высоко поставить себя среди 
других национальностей и заставить уважать свою рідну мову, что даже в консер- 
ватории для них был переводчик речи |...| англичанам, верно, будут и лекции 
читать по-английски, бо они ни в зуб не знают никакого языка, так же как и весьма 
редкий немец за исключением своего» [7, с. 23]. 

Водночас Лисенко дуже швидко опанував німецьку мову: «З німотою уже так 
обжився, что не стесняюсь беседовать о чем угодно...». Як особливо тонкий 
поціновувач природности мовної стихії, він зауважує, що німці звикли до його 
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оригінальної німецької мови, «но более натуральной конструкции речи, чем их» 
[7, с. 59]. Мине майже тридцять років, і вже видатний композитор Лисенко у листі 
до Д. Яворницького 1896 року сформулює одне з основних джерел української 
провінційности і залежности: «Наш чоловік, наша суспільність сама себе не взнає 
за гідну істоту: треба, щоб хтось збоку взнав, виголосив, тоді і ми, усе ж скоса, 
поглянемо на свого чоловіка» [7, с. 266]. 

Характерно, що листуючись із галичанами (листи до О. Партицького (с. 42) 
А. Вахнянина (с. 77), О. Барвінського (с. 77) та ін.) та своїм другом і братом 
М. Старицьким (с. 30-81), використовує на цю пору винятково українську мову. 

Наприкінці свого навчання Микола Лисенко через газету «Правда» мав 
зустріч зі своїм кумиром юнацьких літ - П. Кулішем. Ідеться про друк Кулішевих 
перекладів уривків із Біблії, зокрема 5-х книг Мойсея - «переклад дуже, дуже 
гарний», «писаний дуже розумною й чистою наською мовою», а також переклад 
Книги Йова [7, с. 81]. У листі до Куліша 23 липня 1869 року Лисенко висловлює 
своє захоплення Кулішевим перекладом біблійних «Пісень над піснями»: «Ми, як 
бджоли на мед, кинулися до Вашого дорогого утвору. Притяженне він нам уподо- 
бавсь; така розумна і поважна передмова, що я тільки слинки ковтав. Я того вечора, 
наче дитина, радий був» [7, с. 83]. Водночас Лисенко, перепрошуючи, дуже 
делікатно дає свої поради словесному майстрові у тих місцях, де «яке поєдинче 
слівце мені б манулося до свого табору рідного притягти |...|. Слово древній я б 
замінив на прадавній; слово стороге розуміння (строгое) я б змінив на наше 
слово суворе; слово насильством я б сказав силоміццю; подвигів-вчинків; слово 
видокруг (горизонт) я б ужив обрій, що іого вживають у Харківщині, та ще 
Перський замість персидський (виділення моє - І. Ф.)» [7, с. 83]. 

Як засвідчив мовний розвиток, Композитор переміг Письменника: мав рацію 
Лисенко, а не Куліш. Чи думав юний композитор того далекого 1869 року, що на 
схилі літ йому доведеться стати одним із моторів у виданні повного тексту пере- 
кладу Біблії П. Куліша, І. Нечуя-Левицького та І. Пулюя і художніх перекладів 
П. Куліша, де він обстоюватиме перед І. Франком кожне Кулішеве слово як «свя- 
тощі народні»? 

Основний урок, який виніс композитор із навчання на чужині - націєцент- 
ричний, власне, той, якого він навчав Куліша через пропозиції вживати питому 
лексику: «...я взяв у німця в Лейпцігському консерваторіумі науку про його музику, 
а вернувсь додому, та й став за поміччю тієї науки над своїм добром працювати, 
не знімечуючи, й не кацаплячи своєї пісні (виділення моє - /. Ф.). Може, якийсь 
час був під впливом чужої науки, а далі вигнався на своє і вже ясно одмежував 
собі, де моє, а що не моє» |7, с. 263]. Звідси піднесеність і гармонійність його 
музики, послідовність і невідступність його націєцентричної діяльности, сила і 
невгамовність у широкій суспільній праці. 

Зрілість. Апотеозом і тріюмфом українськости стала Лисенкова перша націо- 
нальна українська опера «Різдвяна ніч» (1874 р., лібрето М. Старицького), що 
вперше йшла на сцені оперного театру в Києві переважно у виконанні аматорів. 
Дбали у цій опері про кожну етнографічну та фольклорну дрібницю, проте нам 
важливо відстежити композиторове ставлення до слова: «...деякі словесні ново- 
твори, «неологізми» тії, раяно Старицькому викинути, бо тоді ще цензура, своя- 
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таки, до нових словотворів була сувора, а про чужу критику вже й не казати... Її 
треба було стерегтися дуже!» [9, с. 89]. 

Звісно, не обійшлось і без кон'юнктурного дьогтю. На котромусь зі спектаклів 
підійшли до Лисенка в антракті члени дирекції київського відділу ІРМО, один із 
яких запитав: «1 охота отсе вам, Миколо Віталійовичу, вовтузитись із тією «хахлач- 
чиною». Вона ж вам не дасть ані слави, ані хліба. Облиште! [...]. Вам Бог дав 
талант не на те, щоб його отак марнувати». Лисенко, низько вклонившись, 
відповів: «Спасибі вам велике за вашу пораду! Але, вибачайте, — „теплий кожух, 
та не на мене шитий". Я дякую Богові за його велику милість до мене і заприся- 
гаюсь той талант, що його послав мені Господь, присвятити тільки своїй рідній 
Україні і служити їй до кінця мого віку!». Після тих слів Лисенка підхопили на 
руки і з вигуками «Слава» почали носити по сцені |9, с. 193|. На хвилі неймо- 
вірного успіху «Різдвяної ночі» зародилась ідея опери «Тарас Бульба». 

Того ж року Лисенко, щоб вдосконалити музичну освіту (зокрема оркестру- 
вання) вирушив навчатися до Петербурга, де отримав пропозицію капельмайстра 
у приватній опері з перспективою переходу на імператорську сцену, яку, звісно, 
не прийняв. У середовищі так званої «могучєй кучкі» Лисенко безнадійно зма- 
гався за народну українську музику - росіяни ніяк не хотіли визнавати її за само- 
стійну й окрему: «У всякім разі виходило й тут, що музична Україна - хіба тільки 
менша сестра Великоросії...», - зауважила Олена Пчілка [9, с. 93]. 

Гнаний нерозумінням, тугою і любов'ю до своєї землі, Лисенко 1878 року 
повернувся в Україну, де доля готувала ще одну тяжку драму: розрив взаємин із 
дружиною Ольгою О’Коннор - виконавицею головних арій у його операх. 
Торкаємось тієї теми винятково з огляду на хибні припущення про начебто їхню 
ідейну несумісність як причину розриву. Як згадує Олена Пчілка, Ольга була 
українка, полтавка, правда, вона у свої переконання не вкладала стільки фана- 
тизму, як Лисенко. Про поважні речі Ольга не звикла розмовляти українською, 
переходила на російську, що сповна було характерно для еліти того часу: «Ми всі, 
люди нашого покоління, навіть глибоко переконані українці і українки 60-их 
років, віддавали данину такій російщині, та чи тільки ми, люди того покоління? Чи 
не існує та хиба до якої міри ще й у наших українців та українок покоління 
пізнішого, ба навіть останніх часів? Се наслідок давнього поневолення нашої 
освіти й культури іншою, поневолення спершу примусового, а потім начебто 
вже й добровільного.... Російська мова ставала звичкою, а звички теж тяжко 
позбутися - навіть тоді, коли вже й тямиш добре, що вона лиха (виділення моє 
- І Ф.)» |9, с. 98]. Дружина Лисенка згадувала, як її нянька, стара селянка з 
полтавської Миколаївки, навчала її: «Не кажіть, Олю, „горобець”, бо то по- 
мужицькому, а кажіть - „горобей”. Отак крізь мову і проста баба має свій ідеал 
панства...» [9, с. 981. 

Цікаво, що друга цивільна дружина композитора також Ольга - професійна 
піяністка польсько-українського роду - була особливим прикладом українсько- 
мовного виховання їхніх дітей, про що пише сам Микола Лисенко, ледве огов- 
тавшись після її раптової смерти при пологах у 1900 році: «...моя втрата над- 
звичайна, бо вона мені була ще найщирішим товаришом й порадницею ві всіх моїх 
суспільних заходах и справах, підсобницею моїх найкращих простувань. 
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И виховання дітей в національному напрямі - всім я їй був зобовязаний...» [7, 
с.301). Як згадує Олена Пчілка, навіть діти громадівців у родині спілкувалися 
російською мовою - таким сильним був тиск чужомовного шкільного навчання і 
середовища: «Тоді як сім'я Ольги Антонівни була в числі всього скількох родин, 
що досягли українізації своїх дітей, по можливості глибшої... Треба було великої 
напосідливости, щоб сім'я вийшла українською» |7, с. 100). Подиву гідно, що в 
листі до свого останнього кохання Інни Андріанопольської 1908 року він вислов- 
лює дуже цікаву думку про національне вістря своєї цивільної дружини і матері 
його сімох дітей Ольги Липської: «...я готов думать, что она обязана этому своим 
полупольским происхождением, где идейность в женщине вообще и сознательно- 
национальные идеи особенно сильны» [7, с. 434]. 

Дбав про виховання дітей, і не тільки своїх, і Микола Віталійович. Він вперше 
у межах діяльности «Літературно-артистичного товариства» запровадив дитячі 
Шевченківські вечори та прилюдні українські урочистості для дітей: діти готували 
реферати про Шевченка, читали його вірші, співали народних пісень, брали участь 
у виставах. Композитор зібрав дитячий хор, якому сам акомпанував на фортепіяні: 
«Т як же сяяло його обличчя, коли малі виконавці ставали лавами по обидва боки 
рояля і співали дзвінко та гармонічно «Як умру, то поховайте» [9, с. 243]. 

На одному з таких святкувань сталася характерна пригода, що дуже засмутила 
Маєстра. Діти сиділи за столом із солодощами, всі розмовляли українською, аж 
поки, як згадує Олена Пчілка, якась «мамаша» не привела російськомовне дитя. 
Почувши російську розмову, діти по той бік столу теж почали говорити по- 
російському, «щоб не стіснять» інших, чи хто їх зна чого». Так і всі перейшли на 
російську. Зайшов до їдальні Лисенко. Олена Пчілка відразу сказала: «Послухайте, 
як змінилася дитяча розмова!..». Лисенко своїм звичаєм покивав головою 1 про- 
мовив стиха: «Ах, нещасна „Малорос!я”! Довічна безсловесна раба!» (виді- 
лення моє - І. Ф.) - і вийшов геть |9, с. 107). Праці для дітей не покинув, створив 
три неперевершені дитячі опери: «Коза-Дереза», «Пан Коцький», «Зима 1 Весна». 
І такої ж праці для дітей вимагав від інших, зокрема від Олени Пчілки. Позитивно 
відгукуючись про її книжку «Думки-мережанки», радив «такій талановитій Добро- 
дійці з пізнанням мови писати, перекладати і творити задля дітського читання, бо 
наші батьки про все дбають-гадають, крім своїх власних дітей. Се й єсть справжня 
зрада» [7, с. 168]. 

Як згадує Лисенкова небога Людмила Старицька-Черняхівська, «ніколи ніхто 
з нас не чув від нього російського слова 1 ніхто ніколи з нашої молоді й не зва- 
жувався відповідати йому російською мовою» [9, с. 233]. Понад то, Лисенко у 
гострій формі робив зауваження, якщо хтось, принаймні з його оточення, викорис- 
товував мову винародовлення його нації, про що блискуче свідчить лист (1887 р.) 
до дружини Івана Франка Ольги: «...не годиться Франковій жінці по-москов- 
ському до мене й до кожного народовця писати. Це єсть вплив «тлетворной 
российской цивилизаціи», котра рознароджуе (денаціоналізує) усе, що неросійське. 
Скажете: „Не знаю мови!”. Не маєте права не знати, живучи в Галичі» [7, с. 179]. 
Водночас Лисенко подивляв те, що галичани мало друкують питомих творів у 
«Зорі», попри таку сприятливу можливість і набагато складніші політичні 
обставини утисків українського слова на Великій Україні: «...не забудьте, - пише 
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він до В. Лукича, - що у вас нема галичан, для яких мова українсько-руська не 
була б своя рідна, питима, а у нас в інтелігенції один на 100.000 зна свою (1 вважа 
її за свою мову сяк-так). Так кому ж би й писати і постачати літературні праці, як 
не галичанам? У нас Москва приборкала, з'їла, перевернула українця, одбила од 
родини, 1 ті одиниці з мільйонів все ж таки пишуть, а у вас всі при прапорі і не 
дають зиску. Горенько!» [7, с. 206-207]. Водночас єдність галичан і велико- 
українців - провідна тема у роздумах М. Лисенка, зокрема в листах до В. Лукича, 
трактування їх як «кревних» братів і заклик до співпраці: «Нема, добродію, 
живого зв'язку між українцями й галичанами, нема ще його, дуже він слабкий. 
Може, час зладить й зміцнить цей зв'язок, а то сама маленька горстка людей й 
тямить важність цього зв'язку і підпира його» |7, с. 205]. 

У побуті російську мову він використовував лише у хвилини гніву. Казав, що 
ця мова найпридатніша до лайки «1 що коли він саме звертається до кого росій- 
ською мовою, то це надає лайці образи» [9, с. 247]. Кипучий темперамент митця та 
глибинне несприйняття пригнічення українського слова у набагато ширшому 
контексті проступає з його листа Михайлові Драгоманову від 15 листопада 1878 
року, де він зауважує, що політичний тиск з боку «старшого брата» призвів до 
руйнування «останнього добра дідівської слави - слова». Проте найстрашніше, що 
цей «старший брат» завше мав підмогу з боку «своїх ренегатів-чиновників», та ще 
й до цього «заборона українського розумового життя по всіх сферах дійства не 
вивергала з інтелігенції украйінської навіть докору, ремства малого: немов так 
тому треба було статися, бо в тім один уряд має піклуватися. Читаєш ті сумні 
стрічки, - аж у ліжку підкида злість, безсила лютість, розбужує усе те (у мене 
принаймні) якусь пекучу помсту, - примів би, - зыв би був усю негідь, - зневагу, 
неславу родини» [7, 136]. Водночас композитор слушно дорікає Драгоманову, що 
той не підтримав шкільного статуту, де було б закріплено основну роль укра- 
їнської мови «у школах полудневої Росії» начебто на тій підставі, що на те мало 
було книжок до вивчення української мови. ..|7, с. 136]. 

М. Лисенко висловлював правдиві і гострі міркування щодо так званої лібе- 
ральної російської інтелігенції в українському питанні, не маючи щодо цього, на 
відміну від більшости його земляків, зокрема й особливо М. Драгоманова, жодних 
сподівань чи ілюзій: «...доки земляки наші усякі, а петербурські занадто, нятимуть 
віри в ліберальні вождєлєнія російських мужів, котрі ніби б то переняті охотою 
підтримати наш рух самопізнавчий, котрі наче б то радіють, що ми прочнулись... 
[...]. Усім йім одно бажання позливати до йідної помийниці струмочки, щоб і 
не дзюркотіли. Ще до ляхів і до лядського руху вони зугарно відносяться, а щодо 
наського, то все це зашкурне заласся петербурських лібералів не збільше від 
щоденних балачок про двірські новини. Я йім, отім мужам всеросійського лібе- 
ралізму, і на горіль манісеньку не йму віри (виділення моє - /. Ф.)» [7, с. 265]. 

В одному з листів до свого друга Б. Познанського від 19 лютого 1887 року 
композитор, навпаки, наголошує на дуже відрадному мовно-суспільному явищі: 
що більше заборон запроваджує уряд на українську мову, то більше творів цією 
мовою надходить до цензурного комітету. Про це, «у припадку жорсткої щиро- 
сті», як іронічно зауважує Лисенко, сповідається В. Науменкові один із членів 
цензурного комітету: «...в той |...| час, коли ми порішили з українським письмен- 
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ством цілком покінчити, ми |...| завален! масою творів на укр[аїнській] мові і 
наукових, і літер[атурних], і драмат|ичних |, і навіть учебників. Де ця настирли- 
вість якась уперта береться у їх, коли однаково чекаємо на заборону. Мало того 
наших, ще |...| і русини галицькі раз-у-раз шлють із Стрия і Відня, Буковини й 
інших місць свої твори, навіть учебники, просячи дозволення» [7, с. 175]. 

Після послаблень цензури щодо українського слова 1880 року композитор 
працює над оперою «Тарас Бульба». Понад 10 років лежить опера у шухляді, 
поміж тим директор Імператорської московської опери Альтані, співак і режисер 
Барцал просять цю оперу, щоб поставити її на імператорській сцені, «але Лисенко 
вагається і не може подолати запопадного почуття до своєї мови, яку для Імпера- 
торської сцени треба було заступити російською» [8, с. 38]. Врешті приїздить до 
Києва П. Чайковський і просить показати свого «Тараса». Висловлює захоплення і 
пропонує негайно їхати до Петербурга, чого, звісно, Лисенко не робить. Вже по 
смерти Чайковського таку саму пропозицію композиторові робить М. Римський- 
Корсаков, але він знову не їде: «...мабуть, його лякала думка, що його дороге дитя 
буде подане публіці не рідною мовою, а можливо, властива істинно геніяльним 
людям скромність робила його нерішучим» [9, с. 38]. Як слушно підсумував у своїх 
спогадах М. Старицький, сила його переконань і глибокий патріотизм виво- 
дять Лисенка у шереги героїв людського Духу (виділення моє - І. Ф.) [9, с. 39]. 

Олена Пчілка також подає спогади про цю знакову подію, описуючи один 
пам'ятний вечір, коли Лисенка почали схиляти до російського перекладу 1. Но- 
вицький та редактор «Київської старовини» В. Науменко. Їхні типові аргументи на 
користь необхідної «жертви» задля впливу опери на широкий загал і з найкращих 
сцен викликали різку реакцію композитора: він, стукнувши рукою по столі, 
вигукнув: «Я зрадником не був і не буду ніколи!», - і вийшов геть. Олена Пчілка 
слушно запитує: чи поставили б цю оперу у Москві чи Петербурзі, якби вона стала 
російськомовна? За неї відповідають промовисті записи у щоденнику М. Рим- 
ського-Корсакова від того часу, як він був у Києві: «В Кієвє мнє прішлось увідєтся 
с моімі бившимі учєнікамі: Рибом і композітором Лисенко. У последнего я ел 
варєнікі і слушал отривкі із его „Тараса Бульби". Нє понравілось..., то єсть „Гарас 
Бульба”, а нє варєнікі» [9, с. 104—105]. 

Після 1894 року, за спостереженням Миколи Лисенка, цензура «стала скажена 
і люта, як ніколи доси. Дійшло вже до того, що забороняють звичайні збірники 
битових пісень, щоби ні звука по-українському. Вони стремлять до повної заглади 
(знищення, нівелювання - /. Ф.] слова, звука, що тільки тхне українським. Поки 
що ще є дорога скаржіння через усі градації до царя... але чи поможе це проти 
невхильної політики?» [7, с. 238]. Разом із тим композитор підкреслює підступний 
і підлий характер російської цензури: не пускати до друку талановиті твори, а все, 
що гірше, друкувати на глум самої публіки: «бачте, мовляв, чим хахли пробавля- 
ються!..», «На українському спізнанню літературному, духовому, художньо- 
артистичному цензурні чиновники відкрили спеціяльне поле „спасеня отечества” 
для чинів, субсидій, орденів безапеляціонно чинять які зможуть кривди, утиски» 
[7, с. 267, 177]. 

Під час святкування 35-літнього ювілею Маєстра 1903 року стався дуже 
характерний у соціолінгвальному плані епізод. Ювілей уряджено від «Літературно- 
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артистичного товариства» на чолі з росіянином В. Ніколаєвим, який зовсім не 
розумів української мови і попросив членів товариства-українців відстежити, щоб 
в адресах на честь ювіляра часом не було допущено «чого-небудь протицензур- 
ного» [9, с. 58]. Тяжка роль цензорів випала на Олену Пчілку та І. Стешенка, які по 
змозі з дозволу авторів привітань дещо поскорочували для виголошення. Одначе 
знайшовся «поборник» української мови, який зачув у привітаннях загрозливі для 
московської імперії речі і відразу ж звернувся до присутнього поліційного урядов- 
ця з промовистим уточненням своєї особи: «Що це ви дозволяєте таке читать?! 
Там у адресах були неможливі речі! |...| А я сам малорос і дуже добре розумію 
малоруську мову (виділення моє - /. Ф.) [...] В одному віршованому привітанні 
були цілком недопустимі речі! Ви повинні зараз піти за лаштунки й забрать те 
привітання. Коли ж ви сього не зробите, то я доложу його превосходительству» [9, 
с. 59]. Під час обшуку за лаштунками у час урочистого концерту поліційний 
урядовець так і не знайшов крамольного адреса... 

Серед особливих творінь Миколи Лисенка - приватна Музично-драматична 
школа, заснована ним у Києві 1 вересня 1904 року (на кошти, подаровані йому під 
час 35-літнього ювілею), з якої згодом виріс теперішній Київський національний 
університет кіна, театру та телебачення 1м. І. Карпенка-Карого. У листі до Михайла 
Грушевського Лисенко просив його добре відредагувати українськомовний статут 
школи: «при школі враз з російською драмою і деклямацією я конче хочу завести 
й украйінську деклямацію для охочих студіювати в рідній мові» [7, с. 387]. 
Працюючи 1 творячи поряд з корифеями українського театру, він особливого 
значення надавав його націєтворчому призначенню: «Піддержуйте якомога 
спектаклі українські, прищеплюйте до цього смак серед товариства: ніщо в світі 
так не будить самосвідомости і не прихиляє так ревно до свого (виділення моє - 
І. Ф.)» | 7, с. 159]. 

Лисенко, як відомо, провадив дуже активну громадську роботу 1 радо вітав 
створення нових організацій, серед яких і заснування у Києві 1907 року Україн- 
ського наукового товариства на чолі з М. Грушевським. Товариство мало на меті 
організацію української наукової праці та популяризацію її українською мовою. 
Тільки завдяки рішучій промові М. Лисенка після характерних для залежних і 
провінційних українців тривалих мовних дискусій і вагань «Записки» товариства 
постановили видавати лише українською, а не російською та українською мовами: 
«До якої пори Україна буде якоюсь «недорікою»? Пора вже їй заговорити в своєму 
науковому часописі своєю, цілковито українською мовою, а не якоюсь половин- 
частою! Менше буде передплатників? Більше ворожнечі до часопису? Дарма! Зате 
достойно поведений часопис швидко утворить йому більше прихильників і більше 
поваги, навіть з руки ворогів і т. д.» [9, с. 126]. 


Лінгвістичні знання і мовна діяльність композитора 


Нещодавно, 2004 року, видано 550 листів Миколи Лисенка, 200 з яких 
опубліковано вперше - і вперше видання побачило світ без текстових вилучень, як 
це було у попередньо виданих листах 1964 року [6; 7]. Листи-2004 дають можли- 
вість через мову «почути самого Миколу Віталійовича» |7, с. 7|, через його 
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правдиву фонетику, виписану в неусталеному правописі (через це і зберігаємо 
правопис композитора); багату і своєрідну лексику, щойно кодифіковану в основ- 
них словниках за редакцією Б. Грінченка та Є. Желехівського і С. Недільського; 
пружний і природний синтаксис, що тільки починав розгонисто входити до нау- 
кових текстів, і соковитий словотвір, з якого, на жаль, не все ввійшло до теперіш- 
ньої літературної мови. 


Правописно-граматична практика 


Листи охоплюють 1867-1912 роки: саме час активних правописних дискусій 
між Галичиною та Великою Україною та в середині кожної з частин України. 
Композитор відображає не лише послідовну практику фонетичного правопису, 
запровадженого передусім П. Кулішем, а відтак М. Драгомановим, але Й у листі до 
останнього, свого приятеля, дуже колоритно, з гумором, задіюючи музичну термі- 
нологію, відтворює запеклість атмосфери творення мовної конституції: «Болячка 
наша - правопис, знов був ув останнє счинив чималу бучу. Котилася піна, бли- 
щали й світили очі, а що вже лемент ріс сгеѕсепао, що я був думав вже почути 
этапа јеџ 4ез (оџѕ 1е5 геріѕігеѕ уосаїе5 музичні терміни: найголосніше; знаєте, як-от 
у фісгармонії по-вподобі притиснеш коліньми таку пружину, котра попуска у діло 
всеньки регістри. Що то за еффект! Оттак нестотно було й тутечки. Одже присок 
та жар довелось мені гасити чорт-батька-зна якою музикою...» [7, с. 117]. 

Проте композитор не зупиняється на відтворенні самої запеклої атмосфери, а 
висловлює власні вмотивовані судження щодо проблеми української фонетико- 
правописної системи: «Далебі, мені видається, що гросмейстер наш од филології 
[йдеться про П. Житецького - /. Ф.| каже й пропонує добру, корисну й вгідну 
правопись. Нема в їй тьми-тем тих ъ і чорт-батька-зна яких й; є |, і ще є важна 
увага й ознака вокалізму українського, мьякучі й не мьякучі суголосні, котрі й 
одзначати дає він ” над суголосою: ніс (носъ), н'їс (несь); лій (свЪчное сало), 
пол” (вода, виступ, сверху льда); тік (токъ), ут'їк (убЪжаль), дебел'ї, б'їлі, с'віато, 
іас'ніти, с’віјский й инче. В очах не рябіє, і дуже лехко призвичаїтись. Чи воно не 
цікаве Вам?» [7, с. 117]. 

У цьому характерному філологічному дописові композитора йдеться про 
підтримку слушної потреби відобразити на письмі м'якість передньоязикових 
зубних приголосних [д], [т], [3], [<], Щі, [2], Ін|, після яких уживали звук [1] 
вторинного походження з давнього [е] та ятя (Пі |, дифтонг Пе|) поряд зі звуком [1] 
іншого походження - з давнього, етимологічного [0]: ніч - ночі, але л'їс - лісу. На 
жаль, після довгих правописно-політичних битв ця слушна норма розрізнення 
вимови приголосних перед [1] різного походження, що підтверджено також 
південно-східними говорами [1, с. 231], через букву 1 (сїм - семи, ніс - нести) була 
знівельована виданням «Словаря української мови» (1907-1909 рр.) за редакцією 
Б. Грінченка і водночас закріплена у Галичині етапним «Малорусько-німецьким 
словарем» (1886 р.) Є. Желехівського та С. Недільського і збережена на Західній 
Україні до 1939 року. Промовисто засвідчена вона і в композитора у написанні 
слова ніс як ние: «Вільно було мугикати хіба самотньому собі під нис [ніс]...» [7, 
с. 264]. Цю вимову ми і досі чуємо у наших діялектах. 
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Цікаво, що правильність цієї норми диференційної вимови передньоязикових 
зубних приголосних перед звуком [1 різного історичного походження (графічно 
як і та 1) була підтверджена в «Курс! сучасної української літературної мови» за 
редакцією Л. Булаховського [5, с. 182], але не закріплена ні правописом 1928 року, 
ні понад то асиміляційним із російською мовою правописом 1933 року. Так благі 
наміри, зокрема Б. Грінченка та І. Нечуя-Левицького, у розвиткові спільної літера- 
турної мови Галичини та Великої України призвели до знищення однієї з засад- 
ничих фонетичних ознак нашої мови, яку так добре відчував своїм винятковим 
музикальним слухом композитор Лисенко. 

Серед інших акцентів, зроблених митцем, що також пов'язані з вище зазна- 
ченим історичним фонетичним явищем передання [1] різного походження, — позна- 
чення м'якої асиміляційної вимови зубних приголосних [д], [=], [3], [дз], [<], щі 
перед напівпом'якшеними губними: с 'віато, с віїский. Графічно на ту пору після 
цих приголосних прихильники фонетичного принципу правопису, з огляду на 
вимову, здебільшого писали м'який знак, зокрема в Галичині: сьвято, сьвіт 
(у словникові Є. Желехівського). Як бачимо, митець шукає правильних 1 точних 
способів передання цієї характерної асиміляційної м'якости, що в теперішньому 
правописі не має ні графічного, ні діяктричного вияву - хіба транскрипційний як 
уподібнювальна палаталізація передньоязикових приголосних у відповідних 
звукосполуках. 

Своє ставлення до фонетичного правопису Лисенко відверто висловлює у 
листі до Івана Франка від 26 вересня 1899 року, де обговорює з письменником 
видання перекладних творів П. Куліша: «А для чого ж ви не хочете ужити 
Кулішевого правопису, звичайно, не такого, який трапляється часом у його 
останніх творах, де й він фонетіку і етимольогію ужива мішма й здається навіть 
подекуди» |, с. 296]. 

Пропонуємо систематизацію основних правописно-граматичних рис від 
Миколи Лисенка, які, звісно, що не мали послідовного і системного характеру (ми 
це побачимо з цитування винятково в авторському варіянті), проте вони відобра- 
жають властиву композиторові вимову, правописні та граматичні тенденції того 
часу з фонетичним принципом в основі і дуже рідко - з етимологічним принци- 
пом, як це спостережено, наприклад, подекуди у написанні сполучника и, чужо- 
мовних власних імен з початковим И (Иван, Ирина) та інших апелятивних 
запозичень. 

У графічно-фонетичній практиці композитора визначаємо такі основні ознаки 
(у дужках сторінка покликань у позиції 7): 

транскрибування груп передньоязикових приголосних (або повна чи часткова 
їхня фонетизація): поміч вам дастця (с. 78), догадаєсься (с. 31), здаєцця (с. 292), 
начихаєсься (с. 295), робитьця (с. 300); 

асиміляційне пом'якшення груп передньоязикових зубних приголосних: 
пісьні (с. 120), україньці (с. 121); 

звукове передання групи шиплячих шч, сч — щ: шчезне (с. 121), шчоденною, 
шчо (с. 137), крашче (с. 295), счинив (с. 117); 

асиміляція за глухістю у групі гк: полехшала (с. 312); 
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передання йотації на початку слова та після голосного через е, і, Є (як у кулі- 
шівці), іо: працюе, записуе, перекладає (с. 175), щасної окасії, любої справи (с. 116), 
моїм (с. 178), знаіомим, іого (с. 116); коломиёк, ёго, ёму (с. 116), тётя (с. 307); 

фонетичне передання йотації через йі: йідної (с. 266), йійі (с. 276), йіх 
(с. 235), украйінської (с. 136); 

передання йотації при збігові голосних у словах чужомовного походження (на 
місці зазвичай латинського іа), а також у єдиному випадкові через ьа та апостроф: 
матеріяльною (с. 123), провінціяльних (с. 236), спеціяльній (с. 297), азіятизм (с. 297), 
спеціяльний (с. 384), матерьялів (с. 235); матер'яли, вар'янти (с. 385) - цікаво, що 
останні два приклади зафіксовані лише 1904 року, коли апостроф, завдяки слов- 
никові Є. Желехівського від 1886 року (правда, лише після префіксів), поволі 
входив до практики; 

написання хв, х на місці ф (за правописом О. Павловського 1818 р. і з огляду 
на характерну фонетичну ознаку південно-східних говорів): хвормою (с. 83), 
арихметики (с. 116), прохвесора (с. 137), Хведір (с. 169), Сохвійко (с. 16), 
Михайло Хведоровичу (с. 213); 

написання початкового и, що засвідчує його фонемний статус, на відміну від 
російської та польської мов (зауважимо, що композитор розширює вживання 
початкового и за межі 99 слів, поданих у Словникові Б. Грінченка, додаючи до 
них запозичені власні назви та латинізми, з огляду на написання початкового и за 
етимологічним правописом, де цей звук вимовлявся як і на зразок Ирина): иншим 
робом (с. 78), инколи (с. 117, 124), ино (с. 120), инчій (с. 121), инак (с. 137), индича 
(с. 236); испитами, исторична посада (с. 266), Ив. Франко (с. 267), Ив. Сем. Нечуя- 
Левицького (с. 286), Ирена (Орися) (с. 378); и мова, и виклад твору (с. 273), идея 
(с. 274), интересів (с. 311), интерпретувати (с. 383) – на жаль, цю питому ознаку, 
всупереч фіксуванню у Словникові за редакцією Б. Грінченка, через незакріплення 
її у правописах ХХ століття ми також втратили; 

написання м'якого та твердого знака на місці апострофа (після префіксів та в 
інших позиціях), як це зафіксовано у «Граматиці малорійського наріччя» О. Пав- 
ловського та Словникові за редакцією Б. Грінченка: сімью (с. 118), безмовья, 
памьять (с. 119), імья (с. 236), фортепьяновим (с. 207), пьятім (с. 212), памьятника 
(с. 274) обовъязуеться (с. 42); ыдыздить (с. 116), зыв би (с. 136), зьізді (с. 272), 
объїздив (с. 290), зысть (с. 296); лише у двох випадках з апострофом: з'їла (с. 206), 
сім'ю (с. 214) чи взагалі без позначення роздільної вимови: безязикому (с. 295), що 
може бути технічним недоглядом, а також рідкісне історичне написання 1 на місці 
апострофа: любовію (с. 119); 

використання давнього, до 1619 року, звукосполучення кг на місці теперіш- 
ньої букви г, як це зафіксовано у «Граматиці малоросійського наріччя» О. Павлов- 
ського: Кгалаган (с. 179), прокгавити (с. 387), орикгиналу (с. 310), редакгуєма 
(с. 205); 

м'яке л у чужомовних словах (як у схваленій нормі НТШ у Львові 1904 р., які 
композитор уживає ще до цієї ухвали): клясичних перекладів (с. 236), мельодій 
(с.238), психольогічний (с. 267), фонетіку і етимольогію (с. 296), деклямацію 
(с. 387), 1-ої кляси (с. 378) та ін., що підтверджує практику вживання м'якої вимови 
л у чужомовних словах на Великій Україні, а відтак підтвердження цього фоне- 
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тичного принципу першим соборним правописом 1928 року та політичне вилу- 
чення цієї норми радянським, асиміляційно-зросійщеним правописом 1933 року. 

Морфолого-синтаксична практика композитора відображає дві основні тен- 
денції: питоме південно-східне діялектне вживання форм (за винятком дієслівних 
перфектних форм минулого часу) і зрідка відображення інтерферентних явищ 
у категоріях роду, числа та в синтаксичному керуванні: 

закінчення -е іменників множини з суфіксом -ин: люде (с. 116, 212), львівчане 
(с. 83), кияне (с. 174), що характерно зазвичай для південно-східного та північного 
наріччя [8, с. 34, 36, 143; 1, с. 205]; 

закінчення -и іменників жіночого роду ПІ відміни у родовому відмінкові 
однини (без обмежень щодо кінцевого -сть, -рть та інших окремих іменників на 
зразок кров, як це було у правописі 1928 року): української народовости (с. 42), 
снаги й умілости (с. 116), широкої публічности (с. 387), з новости (с. 120), помочи 
(с. 266), одповіди (с. 283), до осени (с. 27) і зрідка поширення на іншу відмінкову 
форму: і не заважає в цілости віднестись з повним узнанєм (с. 382) - на жаль, цю 
наскрізну і всетериторіяльну морфологічну ознаку нашої мови знищено асиміля- 
ційним правописом 1933 року і натомість маємо асиміляційне закінчення -1; 

відмінна від сучасної форма роду та числа, що виникла, очевидно, внаслідок 
міжмовної інтерференції: видаєму часопись (часопис), правопись (правопис) (с. 119), 
мебелі (меблів) (с. 291), як і синтаксичне керування: дякуєте мене (замість мені) 
(с. 271), дякувати Вас (замість вам) (с. 377, 382), вибачте мене (замість мені) (с. 384); 

відмінювання прикметникового походження топоніма Київ без історичного 
чергування і-е, 1—0: у Київі (с. 297), з Київа (с. 295), до Кийова (с. 290) - останнє 
наслідок польськомовної інтерференції; 

дієслівні особові форми а) теперішнього часу: виїздю, хожу (с. 119), ходе, 
робе (с. 214), що є ознаками середньонаддніпрянського говору [Матвіяс, с. 11]; 
б)минулого часу: малисьмо (с. 176), нагадали-сьте (с. 206), дарували-сьте 
(с. 207), писалисте (с. 271), чулисьте мою (с. 386), бисте цікавилися (с. 386), що 
сте реклямуєте (с. 383) - це дієслівні форми минулого часу з залишками давнього 
перфекта, що були характерні для всіх теренів України [8, с. 61, 74, 149; 1, с. 211], 
а тепер вони властиві винятково для галицько-буковинської групи говорів, що 
свідчить про неспинний обмін та взаємовплив південно-східного та південно- 
західного наріччя через мовлення тодішньої інтелектуальної еліти. Характерно, 
що ці форми композитор уживає у листах до галицьких українців В. Шухевича, 
О. Франко, М. Менцинського, В. Лукича. 

Вживання активних дієприкметників теперішнього часу - ознака компози- 
торового стилю: шануючий вас (с. 159), маючий співати (с. 172), сприяючі відозви 
(с. 172), утискаючий побір (с. 176), ласкаво пропонуючий (с. 205), слідуючий сезон 
(с. 312), щиро вас люблячий і шануючий (с. 284); дієприкметників минулого часу: 
зацікавивша вістка (с. 264), редакгуєма вами (с. 205). 


Лексико-семантична і словотвірна практика 


Не маємо на меті розлогого аналізу лексико-семантичного та словотвірного 
складу мови Миколи Лисенка («Словник давніх, діялектних та новостворених 
українських слів» додано до Листів-2004, с. 661-663), проте зауважимо, що його 
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дуже соковита і насичена мова, чи радше ідіостиль, — це прообраз сучасної літера- 
турної української мови, об'єднаної синтезом усіх українських наріч в основі з 
сучасними південно-східними говорами. Натомість наше завдання - показати 
передусім його ставлення до слова. 

Водночас вважаємо, що серед лексичного складу мови є пласт особливих 
лексем - сигналізаторів етнічної тожсамости та водночас мовної універсальности. 
До таких лексем належать антропоніми та етноніми. Саме ця онімійна (потіпа 
ргоргіа) лексика спресовано виказує національну свідомість та історичну пам'ять 
народу. Цю пропріяльну лексику доречно розглядати крізь призму соціялеми - 
максимально співвідносної лексичної одиниці з суспільством. На цьому промо- 
висто зауважує сам композитор, прочитуючи крізь призму суспільних обставин 
вимушену польськомовну форму прізвища українця (лист до рідних від 1873 р.): 
«...перед Перемишлем почув нашу мову русин, довідався, відки ми, запросив до 
себе, вітав нас шампанським яко найдорожчих братів з України, виводив скрізь по 
Перемишлю и провів до залізниці. Это был лікарь Мепсіпѕкі (Меньцінський). Тут 
часто под польскою фамилиею кроется щироруське серце. Предки под обстоя- 
тельствами полячились, а потомки, як зоря спізнання народовости зійшла, так и 
они почувствовали, какому народу должньт служить. А настоящиє поляки - так 
тех сразу узнаешь по отталкивающей манере» [7, с. 89] 

Серед соціялем особливе значення посідають антропоніми, що у Лисенкових 
текстах мають переважну українську фонетико-словотвірну адаптацію: його діти 
називаються Катерина, Галина, Мар'яна, Остап, Тарас і дбайливий батько 
звертається до них такими пестливих формами: Тарасику, Мусю, Остапе, Галю і 
Катрусю (с. 377, 379). Зафіксоване 1м’я Олександер (с. 22) у характерній для 
природної вимови формі, що згодом була зруйнована радянським правописом 
1933 року; Йван - так зазвичай називав Івана Франка (с. 283). 

До своєї рідної сестри звертається з допомогою типових українських деміну- 
тивів: Сохвійко, Сохвіечко (с. 16, 18), Соничка (с. 76), до братів - Михайло (с. 16), 
Миша (с. 59), Андрійко (с. 23); Оличка (с. 78), Олечка (с. 79), Марусю (с. 19), 
Лідочка (с.119), Мася (с. 23), Катря (с. 434), Ися (від Інна, с. 430); Хведько 
Рильський (с. 10) і дуже рідко Федько Рильський (с. 59), що відомий нам як Тадей 
Рильський - батько у майбутньому відомого поета Максима Рильського. Молод- 
шого брата П. Чубинського названо з допомогою демінутива іменників ГУ відміни 
-ен: Чубеня |7, с. 116, 505]. Лише декілька антропонімів мають інтерферентну 
форму: Людмило Михайловна (с. 122), Дарья Владимировна (с. 213), Михайле 
Сергієвичу (с. 235), Ольго Хведоровно (с. 287), Маня (с. 81). 

Найяскравішою та унікальною сошялемою у контексті зв'язків між мовою 1 
суспільством, межи своїми та чужими є етнонім - назва народу як знак його 
окремого існування. Лисенко не оминув підкресленого називання своєї етн!ч- 
ности: «...можу й мушу себе взивати, яко щирий українець, але, крий Боже, 
не «українофіл». Українофілом може бути великорос, жид, поляк, але українцеві 
не приходиться. Це все одно, якби поляк був полякофіл, великорос - русофлл іт. и. 
Це ж нісенітниця, чорти-батька-зна-що!» |7, с. 267). Звісно, композиторове обу- 
рення мало під собою правдивий грунт, адже від початку українофілами себе 
називали саме чужинці, що дуже шанобливо ставилися до української культури: 
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перший із них - це німецький філософ Й-Г. Гердер, відтак польські поети, що 
живучи в Україні, звісно, писали українською мовою, а потому, у 1860-ті роки, 
цей термін поширився на діячів національного спрямування, що воліли називати 
себе народовцями (див. |7, с. 1791), аж поки з новим поколінням не виник термін 
націоналів та націоналізму разом із «Братством тарасівців» (1891) І. Липи, М. Міх- 
новського, Б. Грінченка та інших. 

Микола Лисенко, з огляду на свою бурхливу суспільну діяльність і загострене 
національне самоусвідомлення в умовах суспільно-політичного пресу його ідеалів, 
дуже часто вживає характерні етноніми-назви українців, що відображають не 
лише його національну свідомість, але і засвідчують історію функціювання етно- 
німа, зазвичай, це протиставна опозиція русин, українець — малоросіянин, хохол: 
«Ну, то дозвольте мені зарекомендувати себе, - я єсть русин, Тесля з назвиська», — 
так відрекомендовує себе Лисенкові уповноважений зустріти його у Львові 1903 
року (с. 377); «яко и кожного правдивого русина опанувала найживіша цікавість и 
схильність до першого дійсне народнього органа української народовости» (с. 42). 
Часом він русинами називає лише галичан: «получил уже 2 письма от русинов» 
(с. 45) або «Про русинів не згоджуюся з Вами. Добробут наших українців 1 трохи не 
кращий від галичан» (с. 206), «спосіб задоволення петицій від українців» (с. 121). 

Етнонім хохли вживає винятково в негативному значенні, що випливає з 
показового тексту про міжособистісні чвари серед українців: «Оце ті хохли, що 
безпричинно можуть пошкодити не так людям, а ділові...» (с. 235) чи про 
підступні і підлі утиски російської цензури: російська цензура «ходе під урядовим 
девізом нищити всяко українські | літературні заходи, й дійсне, все, що талано- 
витіше, - нищиться, забороняється, все, що гірше, недотепніше, - пускається 
цензурою в світ, щоб подати публіці на очі, що, бачте, мовляв, чим хахли про- 
бавляються! ...» (с. 267), чи про виродження українців-посіпак: «От тильки в 
цьому гемонському Київі, з якого зроблено центр обрусєнія Юго-Зап|аднаго| края 
и де найбільше, коли не виключно, «хохльт» - Піхно, Томара, Новицький жандарм 
еі соп5оїе5 («зі спільниками») - причинилися до «попиранія» української націо- 
нальности и її загону...» [7, с. 270]. 

Етнонім малоруський використовує лише у російськомовних текстах, зокрема 
як назву в рекламі «Губернских ведомостей» «Романсы и песни Н. В. Лисенко к 
малорусскому тексту Гейне» (с. 239), у російськомовних листах до родини «чисто 
малорусскую газету» (с. 45), «из-за научных рефератов на малорусском языке» 
(с. 290), а також у зневажливому значенні про незнання мови одним молодим 
українцем: «Він, сердешний, по-польському ані бе, та й по українському теж 
поганенько, як звичайно паничі малоросийських дворянь, де немає натяку на яку- 
небудь свідомість національну» (с. 293). 

Показовими є прикметникові похідники від двох етнонімів русин-українець, 
які митець уживає переважно як нероздільну сурядну Й однорідну єдність: «про 
русько-українських міщан» (с. 81), «...оповісти на ввесь українсько-руський люд» 
(с. 237), «перлина русько-української нації» (про С. Крушельницьку) (с. 285), 
«загальний наш русько-український інтерес» (с. 307). 

Серед промовистої і колоритної лексично-семантичної 1 словотвірної прак- 
тики зауважено на таких формах: «німецько-український послівник», «наською 
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мовою» (с. 81), «зверхній орудчий (керівник) при редакції», «утвори з наських 
писателів» (с. 77), «Імення перекладця не скажу» (с. 81), «усім добрим, ласкавим 
родимцям» (с. 85), «з чужоземських літератур» (с. 116), «з великим ухіттям 
припав до роботи» (с. 117), «розв'язалося оце безмов'я» (с. 119), «люди наші 
справді неохочі до пера через нікольство або більш того через баглаї» (с. 175), 
«визначити певного реченця (термін, вирок)» (с. 206), «носителі високих знань» 
(с. 213), «оце тобі Соція (товариство, громада)» (с. 214), «щоб Куліш згодився на 
перероб» (с. 238), «дотепні письмовці» (с. 270), «речі сьогобіцького Куліша можуть 
здаватися тогобічанам в зовсім инчому освітленні» (с. 296), «була товаришем- 
помогачем у обчеських справах» (с. 300), «питима справа» (с. 301), «поки ще 
розслід іде, з глибоким поважанням щирий покірник» (с. 311), «до двірця заліз- 
ничного» (с. 378), «беручи чужу власність, не спитавши властивця» (с. 385) та ін. 

Його мова пересипана іскристими метафорами та народними фразеологіз- 
мами, що виказує обдарованого літератора, який, до речі, дуже вимогливо ста- 
вився до мови лібрета до своїх творів, про що свідчить гроно його лібретистів, яке 
С. Єфремов назвав «інтимною силою українського руху». Серед них М. Стариць- 
кий, М. Драгоманов, І. Нечуй-Левицький, Дніпрова Чайка, М. Садовський, Л. Ста- 
рицька-Черняхівська [11, с. 56]. Отож дрібка словесних вервечок від маєстра 
музики, що полонив своєю мовою: «а надії пожовкли» (с. 214), дякує Франкові за 
«боротьбу супроти овечих темпераментів синів Руси» (с. 271), «А Вас я ждав- 
виглядав та й жданки погубив» (с. 265), «Що кияни покисли, та коли ж вони 
підсихали?» (с. 174-175), «Ніхто, хто має здатність, кебету, снагу - ніхто ні за 
холодну воду» (с. 136). 


Мовна діяльність 


Безцінними для нас є міркування Лисенка 1887 року про роботу над Словарем 
Б. Грінченка - основним творінням часопису «Київська старовина» покоління так 
званих українофілів (від 1864 до 1902 рр.), а зокрема, складні суспільні умови його 
творення: «Словарь все поки в одному стані. На Різдво про нього балакали 1 
міркували. Біда, що він, здається, писаний герцеговинкою |драгоманівкою - І. Ф.] 
з | (йотами); поки в Академії був Ягич, доти й надія була, що проведе через 
Академію, а як вийшов, та ще в останній час страшенні утиски и важення у цен- 
зури умертвити усю укріаїнську| літературу, про що вони и похваляються, то, 
мабуть, на російську добрість не сподіватись, а як викінчать, то на свої сили піді- 
ймати» |7, с. 175|. Як згадує Б. Грінченко, Микола Лисенко брав активну участь 
у зборові матеріялів до цієї епохальної словниці [2, с. ХХІ]. Про Лисенкову 
перейнятість готовністю словника до друку свідчить його лист до Б. Познан- 
ського, де він виокремлює особливу роль у словникові відомого історика мови 
П. Житецького, що певний час відповідав за фіксування на карточках окремих 
лексем, взятих із етнографічних збірників, а також В. Науменка, що «був попереду 
хазяїном роботи коло словаря...». Проте через їхнє надмірне завантаження і через 
відсутність відданих словникарській праці людей робота над словником ішла 
поволі: «усе молодше од нас або в роботах єсть, або ж такі, як Яків Шульгін [...] - 
пошивсь геть у заробітки приватні [...]. Оце тобі Соція [товариство, громада]», – 
скрушно заявляє композитор [7, с. 214]. Проте, як уже знаємо, знайшовся цей «молод- 
ший», Борис Грінченко, що взяв на себе основну працю довершення Словника. 
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Організація і підтримка видань українських творів, зокрема перекладних, - 
окрема ділянка праці невтомного композитора. Передусім це стосується драма- 
тичних перекладів П. Куліша з Шекспіра та Шиллера. У листі до І. Франка від 15 
листопада 1894 року Лисенко просить видатного письменника «узяти на себе труд 
вести усю тую працю видавництва Кулішевих перекладів», натомість він бере на 
себе фінансову та організаторську роботу: «.. я давно вже пильнував це діло і 
близько брав до серця, що така чільна праця не бачить світа» [7, с. 234-235, 290- 
191]. Уже за кілька років композитор дуже делікатно, але наполегливо просить 
через дружину Ольгу, аби Іван Франко жодною мірою не втручався у лексику 
Куліша, «бо пані Куліш абсолютно заборонила чіпати мову йійі небіжчика мужа. 
И коли трапиться яке слово замінити (у його часто бува московське слово), то, 
хиба, українським, а не галицьким, — крий, Боже» [7, с. 293], з чого бачимо цікаве 
протиставлення українського - галицького, українського - московського. Проте 
композитор не вгавав - і за кілька днів написав окремого листа І. Франкові (від 26 
вересня 1899 року), де просить не виправляти Кулішевої мови з дуже цікавою 
мотивацією сприйняття його лексики як «певних святощів», «якими поневіряти й 
гребати ніяк не слід. Хай краще ці хиби часом яскраво вразять чительника своєю 
неотесаністю, клевретством [прислужництвом - / Ф.], зухвалим уживанням на 
голо чужого, немов з бравади, слова, - його критика безстороння зачепить, осу- 
дить, а піддобрювати зкрізь, усюди, ні, це не повинно бути. Чи так, шановний мій 
Добродію?» |, с. 296]. 

Обстоюючи «недотичність первотвору» 1 «відсутність власного рукопри- 
кладства», композитор демонструє блискучі знання семантики окремих слів, що 
мали різне тлумачення у Галичині 1 в Україні, 1 водночас приймає Франкову рацію 
щодо вживання окремих лексичних одиниць із власною грунтовною мотивацією: 
«Ви, наприкл[ад], слово вгонобити вважаєте за идентічне вшанувати, пригос- 
тити. У нас же це слово кажуть в змислі умовити, уговорити, ублажити |...]. 
Таким побитом деякі вирази й речі сьогобіцького Куліша можуть здаватися того- 
бічанам в зовсім инчому освітленні, в инчому змислі. Ну, королиця зам[інити] 
королева, - це я цілком поділяю непотребу такого вульгарізма. Вже з народініх| 
уст скоріше «королиха» (у веснянці: «А короля нема дома, королиха сама дома, - 
одчиняй ворота») (виділення моє - / Ф.) [7, с. 296-297). Серед ще одних наполег- 
ливих прохань композитора - дотримання фонетичного правопису, всупереч тому 
що наприкінці життя Куліш сам «фонетіку 1 етимольогію ужива мішма й здається 
ять навіть подекуди» | 7, с. 296]. 

Поза тим композитор організував комісію з науковців та літераторів, що мали 
опрацювати Кулішеві рукописи та подати їх до друку у «Київській старовині», 
«щоб павутина забвения не покрасила тих творів» |7, с. 286, 284| і дбав про 
чергове видання «Чорної ради» українською мовою [7, с. 297]. 

Після смерти П. Куліша 1897 року розпочинається активне листування 
Миколи Лисенка з удовою письменника Ганною Барвінок щодо закінчення пере- 
кладу Біблії від І. Нечуя-Левицького, зокрема четвертини Старого Завіту, та ви- 
дання цієї епохальної праці: «Не стало Куліша - зосталися ж діти по йому, котрі 
не дадуть пропасти скарбам материним. Це так скрізь у світі робиться, те, що 
мусить животіти, не повинно згинути!» [7, с. 276-277, 291]. 
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29 вересня 1900 року Микола Лисенко звернувся листом до Кулішевого 
співперекладача Нового Заповіту відомого богослова, поліглота і фізика Івана 
Пулюя. Їхній спільний переклад Євангелій за Матеєм, Марком, Лукою та Іваном 
виходив послідовно один за одним у Відні 1871 року, повністю Новий Заповіт 
надрукувало НТШ у Львові 1880 року [3, с. 204). Лисенко сподівався від І. Пулюя 
«на патріотичну чулість і відгучність у такому кардинальному питанні, як видання 
у рідній мові цілої Библи...» 1 вже в наступному листі наголошував, що про 
гонорар для пані Кулішевої та І. Нечуя-Левицького «нема чого й гадати |...| річ 
иде лишень о те, щоб довелося хоч побачити видану Библию на укр[аїнській] мові» 
[7, с. 308, 312] - і світ побачив її у Відні 1903 року. Олександра Барвінок у листі до 
І. Пулюя слушно написала: «Казав один дуже осьвічений чоловік науковий: «Не 
було б Куліша, не було б і Біблії. А я тепер кажу: «Не було б Пулюя, не було б 
Біблії» [3, с. 207). Дозволимо собі риторично запитати: чи вийшла б Біблія 1903 
року, коли б на цьому не наполягав Микола Лисенко? 

Р. 5. Лисенкове серце раптово завмерло 6 листопада 1912 року. Як завше, 
зловорожий до правдивого українства світ випустив своєї антиМОВНОЇ жовчи 
навіть при смертному одрі маєстра. На другий день після похорону у якомусь 
часописі написали: «Навіщо читати Євангеліє українською мовою, а не те, що 
звичайно читають над небіжчиками? Чом не читали псалтирі слов'янською 
мовою?». Олена Пчілка відповіла: «Читали потім і псалтир - теж українською 
мовою; та який же тут гріх, як читали й ту книжку, що так любив небіжчик, мав у 
себе, як велику, двічі дорогу для його святощ?» [9, с. 129]. Його ховали під його ж 
«Жалібний марш», який влада наказала негайно припинити... Звуки маршу, що 
линули з театру Садовського, раптово урвались, як і життя цієї Людини, сильнішої 
за ЧАС. Героя людського ДУХУ. 


Ігупа Кагіоп. Гапеиазе У/огі оў Сотроѕег Мукоіа Гузепко. т Ше агіісіе, Іапвиаве 
сопѕсіоиѕпеѕѕ оў ше рипаег оў ОКгаіпіап паїопа! тиѕіс Мукоа Гуѕепко апа стеаноп ої ћіѕ 
Пиви5ис рогітай Бесате Ше тезеагсй обіесі юг Ше Пт! пте. Тһе апіїсіе геѕіеа оп іһгее тат 
ргоЫетѕ: йе сотробег’5 папопа[ Іапзиаве угопіа-уіеу), Ппешйс Кпомейве апа Іапвиаѕе 
асіїуйу. Тће еуоіийоп оН1апзиазе сопѕсіоиѕпеѕѕ офсотрозег Паз Бееп їгасеа Баѕеа оп Піз Іўе 
ѕіавеѕ: спИайоо4 апа уоић, ѕіийепіѕћір, ташгиу. ЕҒогтайоп оў Пивш5ис сопѕсіоиѕпеѕѕ пах 
Бееп геуеще4 аї а Ьгоаа ѕосіаї апа Ііпвиа! Басквгоипа оў те зесопа Паї оў 19" — Бевіппіпя 
ої 20" сешигу. Тһіѕ із а репой оў те гізе о) ОКгаіпіап пайопа! зеїРгеаїгатіоп апа іоиѕвћ 
Лођ ор Киѕѕілп Етріге мйһ ОКгаіпіап папопа! Прегайоп тоуетепі. је сігситѕіапсеѕ апа 
пайопаі моғіа-уіем оў Мукоіа Гуѕепко һауе аеуеіореа аваіпѕі Ше аесгееѕ оў туадет 
соишту – Виѕзіа. 


Тһе тат ѕоигсе оў гезеагсй 15 Ше сотроѕег’ѕ ерізіоіагу һегйаве, еѕресіаПу ш5 550 Іейегз. 
Ваѕей оп із ѕоигсе апа тетогіеѕ афои! сотроѕег уе ргеѕепі а Бтоа4 рісіиге оўћіѕ пайопаі 
Іапвиаве 5еЇРгеайгатоп: з@еспоп оў Іапвиаве із а з@еспоп оў тапл4иа папопа рай апа 
соп/їгтатоп оў іѕоіайоп оў те ОКгаіпіап паіоп; ѕоигсе оў Іеатіпв оў Іапвиаѕеѕ — Юте, 
іпсіийіпо ѕопе уотК5; геайіпо апа рориіагіайоп оў ОКгаіпіап Шегеите аге ће еўесіїуе 
мауѕ оў ѕігепећепіпе оў ОКкгаіпіап [апвиаве (рагіісиагіу уготк5 о Р. Киіѕћ, Магко Уоусйок, 
Т. Упеуспепко); ітапзіатоп ої пе апа ѕасгеа Ійегаіиғе (ВіЫе іп рагисшаг) іп Окғаіпіап 
Іапвиаве 15 йѕ етроуегтепі апа сопрттайоп о) тиій-јипсіопаійу; аспуе рагіісірайоп іп 
роійіса! аз ме аз сиПпига! апа ейисайопа! Іўе 15 Ше тозі Бгоааеѕі ре@ јог Іапвиаѕе 
теайзаноп (рагисшату, юипааноп оў Ше ргіуаіе 5сПооі оў Мияс апа Отата іп 1904, 
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рагіісірайоп т юипаапоп оў ИКтайтап ѕсіепіўћс ѕосіеѓу, 1907); ригроѕеји! деуеїортепі оў 
те ОКгаіпіап Шеате улій Ше Іапеиаве ійеоіовісаі ригроѕе; аеуеіортепі оў ће Иктайтап 
ѕсіепіўіс Іапвиаѕе; саіевогіса! ітрегсерііопѕ оў рега! уемз оў ше ОКгаіпіап Іапвиаѕе 
аеуеіортепі т 50 сайеа сіоѕе соореганоп тий ше Киѕѕіап ірега! пиеШветяа. 

Атопя Ше Баяс ргоЫетѕ оў ше апісіє аге ће сотробег'я Ппвиіѕііс КпоуЛе4зе апа 
1апзиаве асіїуйу. Тһе сотробег’5 Ппеш5ис КпоуЛе4зе паз Бееп апа[узе4 Базе4 оп №15 
опйовтаршса[ апа зтаттайса[, тогрпоїовісаї апа зупіастіс апа угога-огтатуе ргасйсез. 
Метоаїса! иѕе оў рһопеїіс отйозтарйу ргіпсіріє паз Бееп рапісиіагіу Бтоиз и! іо Пе, аз 
умі! аз гергодисіїоп оў отйовтармса ятиз е аітоѕрһеге аз а роійіса! 5утфої оў 
дерепаєпсу ог іпаерепаепсу оў ОКкгаіпіап 4еуеортети. Тйе апа1уѕіѕ паз а[5о Бееп таае ої 
ше сотрозег’5 тогрпоіовіса-5упіастіс ргасіісеѕ ушсй геПес! їуго ігепӣѕ: 5ресійїс 5оий- 
еаяети Фест иѕе оў этаттайса! /огт5 апа оссаяопа! аїзріау оў іпіег/егепсе рпепотепа. 
Тһе сотробег’5 Іехісо-ѕетапііс апа мога-јогтайуе ргасіісеѕ һай геуеаіеа 115 ехсіиѕіуе 
1апзиаве ет! ушсй һаа Бееп ѕһоутп пої опу іп регјесі Кпоу4еазе ої /0іКіоге Іауегѕ оў сиг 
Іапвиаве, Риї аіѕо іп аБИйу оў ше аишог’; умога-јогтайоп апа јівигайуепеѕѕ оў Ше 
ехргеѕѕіоп. Іп Ше сопіехі оў ше папопа! 1апзиазе зе }{+теайзаноп, сотробег’5 иѕе оў опіт 
Іехісоп (потіпа ргорпіа) із іо Бе полей: ейтсоп5, апіћгоропутѕ, 4етопут5. 

Ніѕ Іапвиаве асіуйу паб Бееп сопсепітатеа аї могкіпе оп те јиѓіиге Рісйопагу ипӣег те 
еййогѕћір оў В. Нүіпсһепко, оп ргерагатоп оў ігап5Іаііопѕ’ рифіїзпіпо ої Р. Кийзй апа 
ВіЫе, оп роршаптзаноп оў те УКгаїпіап Іапвиаве йтоизй тияса[-Агатаийс агі. 

Гапзиазе урогій оў Мукоіа ГузепКо 15 ше ипідие ітаве оў ше ОКгаіпіап паїіопа! Пфеганоп 
тоуетет т те зесопа Паї оў 19" апа те Безіппіпя оў 20" сетигу апа Ьгівт сопўїгтаііоп 
оў Іапвиаве оса апа стеапуе ге т іће паїопа! апа ѕіаіе Пре. 

Кеу могӣѕ: Мукоіа Гуѕепко, сотроѕег’ѕ [апвиазе мога, папопаапзиаве сопѕсіоиѕпеѕѕ; 
оғіһовтарћісаі апа згаттаїісаї, тогрћоіоѕіса! апа ѕутасіс, Іехісо-5етапіїс апа моға- 
Јогтаіуе ргасИсез. 
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МУЗИЧНИЙ ДИСКУРС У ТВОРЧОСТІ 
ПИСЬМЕННИЦІ ТА НАУКОВЦЯ ДАРІЇ ВІКОНСЬКОЇ 


Досліджуються зразки літературної та наукової спадщини Дарії Віконської, пов'язані 
з музичним мистецтвом. Виокремлено три виміри її музичного дискурсу, а саме 
музично-критичні статті, художня проза з музичною тематикою (заявленою у назві) 
та з окремими вкрапленнями музичної символіки, як також мистецтвознавчі та 
культурологічні праці, в яких музична семантика фігурує як допоміжний засіб. 
Ключові слова: письменниця, науковець, музика, музична символіка, музичний інстру- 
мент, концерт, композитор. 


Постать Дарії Віконської (1893-1945) - літераторки, мистецтвознавця, культу- 
ролога - зовсім недавно повернулася із забуття. Завдяки Василеві Габору, Іванові 
Набитовичу та Надії Поліщук поповнені досі розрізнені відомості її біографії та 
впорядкована й оприлюднена творча спадщина, що є невеликою, проте різнопла- 
новою і надзвичайно вартісною. Дарія Віконська та І. Федоренко - псевдоніми 
Іванни-Кароліни (Ліни) Федорович-Малицької. Походила вона зі знатного й дав- 
нього роду Федоровичів. Проживання та навчання Дарії Віконської у кількох 
країнах Європи до віку двадцяти трьох років сформували її як високо ерудовану, 
незалежну в судженнях особистість. Після того, як оселилася в Галичині, 
одружилася з учителем Миколою Малицьким і писала, публікуючи власні твори, 
наукові праці, критичні дописи в місцевих періодичних виданнях. Знала сім мов. 

Здобуття мистецької освіти та володіння грою на фортепіано 122, 10] не могли 
не вплинути на літературну й наукову творчість Дарії Віконської. Її відношення до 
музики інспірувало різні виміри цих контактів, а саме: 1) поява музично-критич- 
них статей, 2) музична тематика окремих літературних творів та вкраплення 
музичних символів до інших, 3) використання музичної семантики в наукових 
працях різних галузей. З огляду на те, що вивчення музичного дискурсу творчості 
Дарії Віконської досі не здійснювалося, статтю можна вважати актуальною. 
Метою статті є послідовне розкриття названих вимірів задля доповнення панорами 
українського музично-літературного та мистецького простору Галичини міжвоєн- 
ного періоду доробком «аристократки духу» (В. Габор). 

Три рецензії-відгуки на музичне життя краю віддзеркалили непідробний 
інтерес 1 глибоку компетенцію авторки у цій ділянці культури. Стаття «Музична 
подія (Враження з концерту)», що вийшла в «Ділі», присвячена мистецьким 
заходам з нагоди відкриття надмогильного пам'ятника Іванові Франкові у Львові 
1933 року. 

Цінність рецензованої події (йдеться про другий франківський концерт) 
полягала, на думку критика, в самій появі нових оригінальних творів (деякі з них 
написані на замовлення) і диригуванні ними авторами. Очікувався «музичний вираз 
української психа...» (11, 285]. Передусім зазначено про заповнений зал; кількома 
влучними штрихами, що наводять на думку описи живописних портретів, змальо- 
вано «чільні одиниці нашого громадянства», серед яких - Василь Барвінський - 
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«композитор-лірик європейської міри» та «другий визначний композитор» 
Станіслав Людкевич зі своїм «симпатичним, вічно молодим лицем» |там самої. 

Відкрила концерт увертюра Б. Лятошинського до опери «Золотий обруч» (за 
мотивами повісті «Захар Беркут» І. Франка). Дарія Віконська була зазадалегідь 
попередженою про «твір крайнього модерніста, приналежного до «лівих» компо- 
зиторів зі Стравинським на чолі» |там само). Цю настанову тут же розкритику- 
вала, бо, по-перше, «смішно і неслушно вводити поняття «лівих» та «правих» 
напрямів також до музики, цієї найбільш надземної форми мистецтва», а по-друге, 
увертюра «дуже поміркована» й «далека від уривково-брутальних ритмів та 
несамовитого гуку композицій в роді Стравінського» [там само, 285—286]. 

Показовою для літераторки є реакція на промову Богдана Лепкого, для якої 
вона не пошкодувала виразів захоплення, окресливши її як «твір артиста-поета» 
[там само, с. 286]. Авторку - творця витонченої прози - можна пізнати також за 
уривками, присвяченими погруддю І. Франка, виставленому на сцені. Його облич- 
чя, як здавалося Їй, наче оживало в деякі моменти, набираючи різноманітних 
відтінків настрою. Суто художньо-літературні «пасажі» збагатили рецензію, 
прикрасили її безпосереднім виразом відчуттів. 

На основі «Прологу з «Мойсея» А. Рудницького Дарія Віконська ствердила, 
що автор «щасливо оминув антимузикальні, атональні тенденції в сучасній музиці, 
а засвоїв собі найкращі її здобутки» |там само, 287|. Тим часом відомо, що сам 
А. Рудницький вважав себе чи не найбільш модерним композитором у Галичині, 
прирівнював до Б. Лятошинського. Творові Нестора Нижанківського на слова 
однойменної поеми І. Франка Дарія Віконська присвятила три рядки, з якими 
важко не погодитися: «Нижанківського «Наймит» для мішаного хору містить деякі 
уступи справжньої краси. Як цілість композиція рішуче задовга і втомлює одно- 
манітністю» |там само|. Натомість Симфонію Л. Ревуцького занадто скоротили, 
«що вийшло на шкоду замітного та прецікавого твору» [там само]. Тут рецензентка 
вловила аналогії з музикою Вагнера, Гріга, Дебюссі, «але це були тільки натяки, 
спогади, мрійливо сплетені у вінок музичних думок композитора» [там само]. 

Виступ співачки Марії Сокіл, яка виконала два солоспіви В. Барвінського на 
слова І. Франка - «Ноктюрн» 1 «Сонет» у супроводі оркестру - дав насолоду 1 
прекрасною музикою, і виконанням. «До музичної насолоди прилучилась друга — 
насолода очей: стримана елегантність зовнішньої появи і своєрідна, так казати би, 
дівоча краса артистки була в особливій гармонії з піснями» [там само, 288]. 
Зауважено також, що її голос «не заникав під могутнім супроводом оркестри. Цей 
голос має не тільки знамените вишколення, але силу, ніжність і глибину ліричного 
виразу» [там само]. Фінальним акордом свята стала симфонічна поема «Каменярі» 
С. Людкевича, у звуконаслідувальних мотивах якої Дарія Віконська підмітила 
«згідність з ідейною тематикою твору» (поезією І. Франка - О. Ф.). Взагалі ж 
«темп, величезна стримана сила і зразкова оркестрація складаються на небуденно 
цікаву музичну цілість, вартість якої далеко перевищує рівень принагідних проми- 
наючих композицій» |там самої. 

Як констатувала Дарія Віконська на завершення, для любителів музики твори 
сучасних українських композиторів стали справжньою насолодою. І додала: «для 
одиниць, що розуміють далекосяжну вагу музичної та мистецької культури нації, 
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святочні концерти з нагоди відкриття надгробника Івана Франка полишаться 
назавжди в пам'яті як важливі події в нашому культурному розвитку» |там самої. 

Друга рецензія «Тернопіль - Лисенкові» написана після концерту до 25-ліття 
смерті Миколи Лисенка, що відбувся 6 жовтня 1937 року завдяки старанням 
місцевих філій Музичного товариства ім. М. Лисенка та «Бояну». Як зазначила 
Дарія Віконська, концерт був складений виключно з творів композитора. При 
цьому «добір музичних продукцій, як і, з малими винятками, виконання спричи- 
нились до високого рівня цього вечора» [17, 288]. До програми увійшли: увертюра 
до опери «Наталка Полтавка», дві кантати на слова Шевченка, чоловічий хор «На 
прю» на слова М. Старицького, Друга фортепіанна рапсодія «Думка-шумка» і два 
солоспіви в супроводі фортепіано. 

Перша частина кантати «Радуйся, ниво неполитая» полонила слухачів «теп- 
лом та багатством мішаного хору» |там само, с. 289). Приємно вразили рецензентку 
наступні квартет, жіночий хор зі соло сопрано, соло тенора і вкінці знову мішаний 
хор. Кантата «Б'ють пороги» «захопила публіку ударним темпераментом та музич- 
ною динамікою. Могутній ритм «порогів» передав у вражаючий спосіб стихійну 
силу українського народу, його мужність, одчайдушність та незламність» |там самої. 

Назвавши поіменно співаків-солістів, рецензентка висловила свої думки щодо 
тернопільського хору та хорової діяльності взагалі. Зокрема, назвала позитивним 
явищем активну участь у колективному співі репрезентантів усіх верств україн- 
ських громадян міста. Адже спільні культурні зацікавлення та спільна культурна 
праця спаюють «нашу суспільність в гармонійну цілість», бо «передовсім активна 
участь загалу свідчить про музикальну культуру Нації» [там само]. На прикладі 
тернопільського чоловічого хору, що складався з осіб солідного віку, побачила 
також потребу у ширшому залученні молоді до хорової справи. 

Темпераментне виконання «Думки-шумки» відомою на той час піаністкою 
Іриною Любчак-Крих надзвичайно сподобалося рецензентці. Цей виступ і сама 
композиція («жива, різноманітна, багата в цікаві мотиви» |там само, с. 2901) стали 
фортепіанним виявом української вдачі, щобільше - її «ясних сторін», як «весе- 
лість, бадьорість і кремезність» [там само]. Авторка статті заакцентувала на вихов- 
ному аспекті твору: «ні тіні меланхолії, ані навіть такої плаксивої зчаста лірики не 
помітно в цьому привабливому танку, який повинен увійти в репертуар нашої 
концертової, як і домашньої музики, як особливо характеристичний (у доброму 
значенні) для нас» [там само]. 

На закінчення Дарія Віконська зазначила про вихід у світ варто! уваги книжки 
«Микола Лисенко, батько української музики» публіциста й громадського діяча 
Віктора Андрієвського (якого, з огляду на цінність книжки, назвала музикознавцем). 

Рецензія «Українська артистка в концертовій салі», опублікована 1927 р. в 
українському жіночому журналі «Нова Хата», - це справжня ода видатній піа- 
ністці Любці Колессі. Незвичайне визнання молодої артистки та захоплення нею, 
як на батьківщині, так 1 на чужині, пояснено так: «в її особі не маємо перед собою 
стереотипної постаті, хоча б як вишколеної «віртуозної» піаністки, що, окрім 
теоеретичного розуміння даних творів, звертає на себе увагу передовсім технікою, 
а цілком відмінну появу, яка представляє собою рідкий феномен музикальної 
вразливости і високої музикальної культури» [18, 291]. Перше, що зачаровує 
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слухача в Її грі - це влада ритму, що, за Дарією Віконською, є «прапервень музики 
взагалі» [там само]. Внутрішнє почуття ритму доказує «стихійну музикальність 
артистки». Як випливає зі слів рецензентки, це було і залишається найважливі- 
шим, бо «техніка, хоча б допроваджена до останніх границь фізичної умілости, є 
лише засіб механічний, що дає можливість виявитися музикальності даної особи» 
[там само]. Свідченням цієї рідкісної музикальності названо також хвилюючу 
міміку обличчя та рухи артистки під час гри. На ці моменти, як написала Дарія 
Віконська, вже звертали увагу інші критики - німецький професор Сондербург і 
В. Барвінський. 

Характеристика гри піаністки непомітно перейшла у міркування, чим є музика 
взагалі, а ким у відношенні до неї є виконавець. За Дарією Віконською, «музика — 
це явище метафізичне», яке стає доступним лише за допомогою технічних засобів 
(інструментів)!. Однак, іншим «рівно важливим чинником» є артист-виконавець, 
який окрім техніки, володіє «музикальною вразливістю», «від якої залежна якість 
передання музичного твору» |там само, 292|. Таємницею небувалого успіху 
Любки Колесси власне й стала ця «музикальна вразливість» у найвищому ступені. 
Це спонукало рецензентку замислитися над питанням із гендерної проблематики: 
чи вдалося би коли-небудь у такій мірі «достроїтися» до певного твору вико- 
навцеві-мужчині? Відповідь випливає з вирішальної різниці у вдачі обох статей: 
«рецептивність жінки краще відповідає завданню виконуючого артиста, бо в інте- 
ресі об'єктивності краще віддавати твір в дусі творця, аніж накидувати йому, хоча 
і ненавмисно, власну, часто чужу його духові інтерпретацію» [там само]. Таке 
дискусійне висловлювання піднімає цікаву тему для досліджень у галузі інтер- 
претації музики в гендерному ракурсі. Тут просвічує інтерес авторки статті до 
теми фемінізму (що відбився у низці її розвідок, де, серед іншого, розсипані 
судження про жіночі й чоловічі мистецькі прикмети |4, 1891). 

Порівнюючи гру піаністки з її попередніми виступами, Дарія Віконська 
помітила ще тоншу Й субтельнішу вразливість інтерпретації, що створювала 
враження безпосереднього народження композицій - «так цілковито її фізичне 
єство піддається духовному впливові твору» [18, 292]. Ілюстрацією такого стану 
послужило чудове Айаріо з сонати С-Фиг Веећоуеп’а, коли «в салі стало тихо- 
тихо, а з-під одуховлених рук артистки добулись з болем, з мукою, з неземним 
захопленням поодинокі звуки, ніби насилу вимовлені слова...» [там само|. Таке 
виконання не могло нікого залишити байдужим, тому публіка (хоча «під зглядом 
музичної культури не дуже вироблена») чуйно реагувала на почуте оплесками. 
«Після чудового виконання прекрасних прелюдій В. Барвінського хвилі бурхли- 
вого захоплення формально заливали молоду артистку» |там само|. Вона видалася 
Дарії Віконській подібною до «візії весни», «в рожевій стильній сукні», що чудово 
пасувала до її дівочої постави. 

Другий вимір музичного дискурсу торкається літературних етюдів, «поезій в 
прозі», інших жанрів художньої прози з музичною тематикою, заявленою в назві. 
Із трьох «студій» перша має титул «Полонез 4-тої/! Шопена (ор. 71, № 1)». Це 





1 з . й 
Тут идеться, очевидно, тільки про інструментальну музику. 
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суб'єктивне вираження навіяних твором асоціацій, вплетених у канву опису місяч- 
ного вечора, що переходить у ніч над сплячим містом. Товариство, в якому пере- 
буває авторка, слухає фортепіанну гру молодої жінки. Посеред опису - нетриві- 
альний прийом введення нотного прикладу (для правої руки) з позначенням темпу 
й характеру музики АПеэто тає5іо50, як ілюстрації до слів про початок гри: «вступ 
поважний, драматичний» |12, 20). Це, мабуть, унікальний випадок у художній 
прозі (написано 1922 р.). 

Далі - течія фрагментарних невимушених візій, викликаних грою, що нагаду- 
ють мазки імпресіоністичних полотен. Звуки в авторки - живі: «вони плавають, 
бігають, летять, нібито десь зникають, губляться, розбігаються по кутах маленької 
кімнати... потім вертають, легкокрилі, вдоволені, трохи втомлені...» [там само]. 
Окрім звуків, тут присутні квіти, «чиїсь ніжні» й «білі ніжки», що «бігають по 
квітчастому лузі, ледве торкаючись пахучої трави». «Хвилює якась вода... Вода 
роз'яснена, прозора. Соняшні промені великими блискучими звіздами падають на 
воду, купаються в ній. Часом тіні проходять по її яснім дзеркалі. Потім знов ясно, 
погідно» [там само]. Погідність природи порушують слова далекої розмови, що 
наближається. «Мелодія слів лучиться з піснею води. Два голоси неначеб дуетом 
ллються в один акорд, що тричі відбивається відгомоном по роз'ясненій воді, по 
соняшнім повітрі, по пахучих травах», створюючи «візію неземного кохання» |там 
само, 21]. Середина твору - «тяжкий сон» про «чорну безодню», де виринають 
«тіні тих, що жалують, що кохали, чи тих, що жалують, що не кохали ніколи» |там 
само|. Незабаром «стає знов ясно» - реприза тричастинної форми. «Вода грає, 
дрібні хвилі перебігають звучними, розділеними акордами... знов білі конвалії 
дзвонять срібним голосом. Знов білі ніжки... Фортеп'ян замовкає» [там само]. 
Після репризи музичної настає реприза літературної композиції. Студія завершу- 
ється початковими образами місячних променів (тут вони «сріблом вишивають 
химерні взори на стіні») та дрімаючого міста, що його споглядає товариство, 
зачароване місяцем 1 музикою. 

Що таке музика? Дарія Віконська нераз замислюється над її суттю, от і знову 
ставить це запитання в першому рядку короткого монологу «Музика» (з циклу 
трьох етюдів чи «поезій у прозі», вперше надрукованого 1924 р.). Звертаючись до 
когось невідомого (напевно, коханого), письменниця намагається дати своє 
художнє бачення музики не одним повним і начебто вичерпним реченням - 
«...музика се Ти ія, і ми усі, бо се наші чуття, наші мрії, наше життя, перетворене 
у звуки» [10, 23] - бо ж таке об'ємне й загадкове поняття потребує більшого. Тому 
далі слідує цілий каскад додатків і антиномій у вигляді неповних речень: «наше 
життя, яке відділилося від нас і стало самостійною тайною, стало «музикою»... 
Танець крови, пульс життя, вічна туга, тайна любови, родження і смерти. Пере- 
ображення нас самих у щось невловиме» [там само]. Тут також визначення музики 
Ніцше французькою мовою: «почуття задля почуття», яке авторка продовжує 
(отже, погоджується з ним): «найглибша суть наших почувань; самостійна, без 
мотивів, які спричинюють сі почуття в нашім житті» [там самої". 


2 | А 
Таке твердження є художньою гшерболою 1 видається антитезою до вище наведеного 
(«...музика се Ти 1 я...»). Теоретичне тлумачення мистецтва Дарією Віконською так само 
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«Чуєш, як грають?» - нове запитання монологу, у відповідях на яке вжито 
філософські символи: «наче б у містичній чаші розтворилася тайна життя, розли- 
вається звуками, говорить до нас» і «звуки ведуть нас поза межі людської свідо- 
мості аж десь до джерела великої тайни усякого буття» |там само|. Поряд із цим - 
така відповідь-запитання, простодушно-пристрасна: «се ж рідна, найрідніша мова 
нас усіх - розумієш її?» 

Заключна частина монологу переносить у потойбічний світ, де музика також 
не покидає нікого. «І душа стає собі ніби інструментом, на якім дрожать струни 
солодко, ніжно, болючо... поки не відділиться від тіла і вільна поплине у своїм 
власнім царстві» [там само]. Там «віднайдемося, напевно». Письменниця уявляє 
себе 1 свою «половину» музично-термінологічно: «ти будеш дур, а я буду моль, ти 
будеш сміятися, а я заплачу - але зі щастя. Тоді злучимося в один прекрасний 
акорд, який звучатиме у вічність» [там само]. Саму тілесну смерть Дарія Віконська 
означує, як «величаве Ета!е ѕутрһопіе рафебідаце, якою є наше земне життя», та 
коли ця симфонія закінчиться, «по тамтім боці дзвонитиме пісня вічна, у нескін- 
ченість світів» [там само]. Ця мініатюра стала ніби передбаченням передчасної 
загибелі спочатку чоловіка Дарії Віконської, а потім 1 її самої - обоє стали жерт- 
вами російських окупантів. 

Другий літературний етюд «Прелюдія Фіс-дур № 2 Василя Барвінського» 
(АПергейо разюгае) має епіграф - уривок із поезії «Галантні свята» зі збірки 
«Місячне світло» Поля Верлена французькою мовою (переклад українською 
М. Лукаша): 

В тім сяєві, урочім 1 сумнім, 

Пташки не переснять своїх фантазій, 
А водограї видивом струнким 

Між мармурів ридають у екстазі. 


Відома «пасторальна» прелюдія в уяві письменниці постала візуально-сюжет- 
ним уривком, наче зі сценарію фільму. Ніч, старий парк у маєтку українських 
князів. Головна героїня - скульптура Наяди посеред басейну. «Місячне світло 
жемчугом лягло на поверхню води, а вода з камінного рога капає, зрідка, дзвінко, 
лагідним ритмом» [13, 24]. Якась пісня починає звучати у нічній тиші - звуки 
флейти чи сопілки, «навіяні такою дивною красою, такою невисказаною ніжністю, 
що аж листя на деревах дрижить, слухаючи» |там само|. Пісня, своєю чергою, 
сприяє утворенню нових картин-пейзажів «внутрішнім зором душі». Тут і «дріму- 
чий степ», 1 старі кургани, 1 молоді чабани-гуцули, 1 хвилі Чорного моря, які скар- 
жаться, що не стало козаків-моряків. Із цими картинами, як це нерідко у Дарії 
Віконської, сусідує філософське узагальнення: пісня - «про любов, про вічну тугу 
і вічну надію, яку ми всі носимо в собі» |там самої. 

Пісня подіяла на скульптуру животворчо, вона «ожила і спрагнено, напру- 
жено слухала таємну пісню...» |там само|. З гущавини парку вийшов молодий 





спирається на його визначення як «окремої дійсності» [20, 16], проте «зміст» чи «мате- 
ріал» мистецького твору артист, без сумніву, бере із свого дійсного досвіду й зі своїх 
дійсних переживань» [там само, 17]. 
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фавн із сошлкою і «казка ночі» продовжилася... Зранку все було «як звичайно»: 
кам'яна Наяда рожевіла під поцілунками сходу сонця, а палац українських князів 
стояв німий і мертвий [там само, 25]. 

В інших літературних мініатюрах зустрічаємося з використанням музичного 
лексикону для їхнього емоційно-образного збагачення та змістовної глибини. Так, 
збірку «Райська яблінка» відкриває «Присвята», що є щирою подякою Найвищому 
Деміургу від жінки-творця, яка приймає від нього дар, «щоб передати його 
іншим» [14, 57]. Музика тут служить медіумом-посередником: «жду, мов інстру- 
мент, на доторк пальців і тільки тоді проривається тон із мене. Коли ж мої струни 
промовили, знаю, що в них чути Твій голос. Ти позичаєш їм свої мелодії, бо ж я не 
маю ніякої» |там само|. Музичний інструмент також ототожнюється Дарією 
Віконською з людиною у діалозі «Загроза кохання», коли закохані (Він і Вона) 
вияснюють стосунки. Жінці здається, що вони є «двома інструментами, настроє- 
ними на дів різні тонації» [5, 75—76]. У діалозі «Затрачений звук» подруги діляться 
роздумами про особисті переживання. Одна з них проводить аналогії між взаємо- 
відносинами людей і музичними композиціями: «кожному доступна мелодія 
згідно з настроєним його вухом. Коли мені часом здається, що в симфонії життя 
бракує мені одного голосу... - голосу, який протягом якогось часу був для мене 
всім, тоді кажу собі, що це нісенітниця» [7, 87]. Цей голос вже є для неї «звуком з 
безмежної віддалі», «затраченим звуком». У мініатюрі «Спомин» згадка про 
курортну місцевість є багатоскладовою і водночас симультанною. Під час прогу- 
лянки авторка-героїня милується кольорами листя дерев у пору пізньої осені й 
раптом відчуває знайомих запах із кущів геліотропу, «одночасно вихоплюються 
звуки оркестри з-під критих аркад» |15, 40). Вона слухає музику й затримується на 
хвилю біля пахучих фіолетових квіток. Оркестр грав «прегарну увертюру» до 
опери Адана «Якби я був королем» [там само]. 

Третій вимір музичних інспірацій письменниці та науковця - музична семан- 
тика в науковій продукції, що стосується літератури, живопису, культурології. 
Мистецтвознавчі статті Дарії Віконської позначені виразним тяжінням до синтезу 
мистецтв, до їхньої синергії. Хоча література й малярство домінують у її наукових 
зацікавленнях, проте музика нерідко допомагає поглибити той чи інший аспект 
дослідження. Так, показовою є її відповідь на твердження одного із критиків про 
несвоєчасність «села й природи» для мистецької (тобто, образотворчої) тематики 
та його ж зневажливі епітети на адресу осіб, «замріяних у красу синього неба 1 
щебету жайворонка». Дарія Віконська запевнила: «ніяка сучасна ані будуча, отже 
наймодерніша тематика не видвигне нічого кращого та величавішого понад красу 
синього неба з його, під оглядом артистичним, нічим незаступними химерними 
формами хмар, ані понад тремтячий спів жайворонка, який чистотою свого 
звучного пориву передає артистові духовну есенцію якоїсь космічно-сферичної 
музикальности, неоціненної для яких-небудь малярських творів» [9, 109]. 

Інший приклад синтезу мистецтв торкнувся полотна Петра Холодного «Ой у 
полі жито» з приводу питання співвідношення предметного й духовного змісту 
твору. Митець, «який послуговується для змалювання хоробрости, смутку та жалю 
або, може, лише для передачі одного душевного настрою мотивом одної з наших 
найкращих народних пісень, напевно не ослаблює тим мистецького вислову. А 


2016/4 (22) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 43 


навпаки, надає йому якийсь своєрідний чар, тайна якого лежить у тім таємнім та 
не менш реальнім явищі, яке ми звемо національною духовністю» [6, 117). Відомо, 
що українські малярі неодноразово черпали натхнення з народної музичної 
творчості. 

Внаслідок оголошення конкурсу із визначеною тематикою малюнку Дарія 
Віконська слушно зазначила про необхідність для митця зрілого усвідомлення 
«живої правди» довкола нього. Тоді «тематика як вияв його власних найглибших 
переживань у зв'язку з довкільним життям стане для нього нероздільним 
складником творчости. Творчости, вродженої з праджерел національної традиції, 
оживленої рвучкою струєю теперішности та одуховленої ідеалом будучности» 
(вирізнення авторське - О. К.-Ф.) [8, 132]. Взірцем для правдивого, а до того 
національно відповідного зображення Матері Божої на полотні, на думку Дарії 
Віконської, міг би служити її образ, вичаруваний «перед очима душі» у старо- 
винному Канті про Почаївську Матір Божу (наведено текст канту, щоправда, як 
«старої «Думи») [там само]. Цілком слушно, що такий підхід вимагатиме великої 
духовної та малярської культури. 

Музична семантика інструменту, а навіть цілого оркестру застосована у Дарії 
Віконської у статті «Мистецтво і підсвідоме», на завершення якої авторка відсто- 
ює своєрідність культури кожної нації. «Не раз вже порівнювали поодинокі наро- 
ди до поодиноких інструментів у великій всесвітній оркестрі. Якби всі грали на 
таких самих інструментах, взаємне доповнення стало б неможливе. Не треба і не 
вільно наслідувати чужого у духовній царині, бо тим загрожена не лише власна 
духовна індивідуальність, але і загальна гармонія, яка не полягає на співзвучності, 
а на достроєних до себе контрастах» [9, 113]. І дійсно, саме у різнобарв'ї культур — 
їхня краса і неповторна привабливість. 

Культурологічне есе «Ѕутрһопа егоіса» (1937) своею назвою націлює на 
щось піднесене, небуденне. До героїчної симфонії уподібнено Дарією Віконською 
життя тих людей, здебільшого провідників різних націй, які йшли до своєї мети, 
не дивлячись на жодні труднощі й перепони. Треба вітати «все трудне, що ставить 
до нас високі вимоги», вітати «як незрівнянну школу життя, кузню, що в ній нам 
кувати характер свій - індивідуальний 1 тим самим - національний» [16, 311]. 

Збірку нарисів «За силу й перемогу» (видану 1938 р. у Львові) Є. Маланюк 
окреслив як «плід многолітніх роздумів уже дозрілого і досвідченого інтелекту» 
121, 387]. Нарис «Европа й ми» з цієї збірки ставить питання «доцільности засво- 
єння собі здобутків чужої культури у зв'язку з необхідністю збереження власного 
національного характеру» [2, 221]. Окремим прикладом вирішення названої проб- 
леми стала рецензія «Музика в стані занепаду» (1934) на книжку англійського 
композитора Константа Ламберта про модерну музику та її представників - 
Равеля, Саті, Стравінського, Шенберга, Гіндеміта й інших |там само, 264|. Не 
названий автор рецензії звернув увагу на Яна Сибеліуса - фінського композитора 
шведського походження (1865-1957), порівнюючи його особистість з міцною, 
високою та зрівноваженою скалою серед хвиль. Вже немолодий митець «далі 
творить між нинішньою генерацією ж и в у (уіќа!) музику. Ця музика належить до 
сучасности і до його власної національности, а проте вона переступає межі 
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тимчасовости і провінційности» |там само, 264-265|. Його твори стали висловом 
питомих рис скандинавців, суто північної суворості природи, та водночас «мають 
характер величавий, універсальний» |там само, 265|. Показовим є висновок Дарії 
Віконської: «у проблемі сприймання чужинних впливів найважливішим видається 
мені їх творче засвоювання собі. Скрізь |...| я намагалася підкреслити необхід- 
ність активної постави в кожній ділянці життя, а не пасивного уживання» |там 
само, 266] (вирізнення авторські - О. К.-Ф.). Шкода лише, що наш М. Лисенко, 
який вдало поєднав європейські музичні форми з українським змістом і духом, не 
удостоївся стати таким самим прикладом, як Я. Сибеліус. 

Четвертим виміром контактів Дарії Віконської з музикою закономірно мало б 
стати вивчення музикальності її прози. У цьому вбачається продовження напрямку 
української літературної традиції, започаткованої у творчості І. Франка, Дніпрової 
Чайки, М. Коцюбинського, О. Кобилянської, М. Черемшини, пізніше розвинутої 
М. Хвильовим і іншими, У європейському контексті - перегуки зі старшою сучас- 
ницею Вірджинією Вульф, на яку покликається Дарія Віконська у праці про 
Джеймса Джойса. У цій же праці авторка сама вказала на музичні компоненти 
мови роману «Улліс» ірландського письменника. Так, вступ другого розділу «має 
характер увертюри, в якій находяться всі головні мотиви опери» [1, 48). Щодо 
способу вислову, то в Джойса «звуковими засобами витворюється музикальність 
мови, ритмічне життя речень. Джойс любується не тільки асоціаціями думок, але 
також чисто звуковими асоціаціями слів. Мова його зискує від того ще більшу 
музикальність» [там само]. 

Прикладом музикальності прози Дарії Віконської-письменниці можуть 
послужити останні рядки її другого Фрагменту, де йдеться про квіти при дорозі, 
що мають не лише особливу красу, а й твердість, відпірність і гордість «наперекір 
лихій долі й усякому пониженню» (19, 41]. Закінчення мініатюри зворушує 
філософсько-естетичним оптимізмом, вираженим прийомом ітерації і видимою 
формою куплета вірша: 

«Нехай... 

Нехай квіти стоптані, опорошені – 

Нехай справжня муза запльована, споневірена - 
Не в тім річ, чи доцінюють чиюсь красу. 

Важне, щоб вона існувала» 

[там само] (вирізнення авторське - О. К.-Ф.). 


Та, без сумніву, омузикалення прози Дарії Віконської потребує окремого 
вивчення. 

Розглянуті виміри музичного дискурсу письменниці та вченої свідчать, по- 
перше, що три музичні рецензії Дарії Віконської виявили її обізнаність з україн- 
ською і західно-європейською музикою та музичною критикою. Судження рецен- 
зентки, переконливі й доброзичливі, поєднуються з письменницькими «відсту- 
пами» та уважним поглядом знавця образотворчого мистецтва на зовнішність 
артистів. Пишучи й згадуючи лише про значні й успішні концерти, вона привітала 
появу нових творів українських модерних композиторів. Та особлива повага в неї 
відчутна до С. Людкевича і В. Барвінського. Фактологія доповнена аналізами 
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виконання, а подекуди філософськими роздумами над музикою та її інтерпрета- 
цією. З цього огляду їй вдалося проникливо розкрити феномен успіху піаністки 
Любки Колесси, що полягає у синтезі теоретичного розуміння музики, вишколеної 
техніки, музикальності («музикальної вразливості»), міцної ритмічної основи та 
високої музичної культури. Дарія Віконська виявила себе як етнопсихолог, вказу- 
ючи на близькість музики М. Лисенка до деяких рис національного характеру. В її 
дописах присутні виховні моменти, зокрема, стосовно ролі хорового мистецтва 
для згуртування та єдності українців, про потребу активнішого залучення молоді 
до хорового співу тощо. Важливим ракурсом рецензій є прокламація націотворчої 
ролі мистецтва. 

По-друге, дві прозові мініатюри з конкретними назвами фортепіанних творів 
(полонез Ф. Шопена та прелюдія В. Барвінського) - цілком новаторські літера- 
турні по4из дісепдї музичних відчуттів, у яких проступає синтез художності з 
аналітичністю (перша мініатюра, з музичним прикладом, має жанрове визначення 
«студія»). Художність, своєю чергою, інкорпорує зорові, слухові й тактильні 
враження в одне ціле, позначене спонтанною і вигадливою барвистістю метафор, 
епітетів і порівнянь, розмаїтістю синтаксичних структур. Спільними особливос- 
тями цих мініатюр є камерно-інтимна атмосфера, залучення символіки ночі. Це 
також виразне структурне втілення в текстах тричастинної музичної форми. 
Сецесійне світобачення Дарії Віконської, що втілилося в особливій неороман- 
тичній амальгамі її ідіостилю (зауважене Ігорем Набитовичем), знайшло тут 
безпосереднє вираження. Уривок із узагальненою назвою «Музика» - ланцюг 
вільно линучих асоціацій і водночас спроба філософсько-художнього осмислення 
тієї всепроникаючої субстанції, яку важко описати словами. Назагал авторка 
уявляє музику як постійного супутника людини, не тільки у земному, а й у 
вічному житті. 

По-третє, у прозових мініатюрах, де присутня музика, її символіка викорис- 
тана переважно для метафоричних паралелей до реальних життєвих речей. 
Найчастіше, це музичний інструмент, що ідентифікується з людиною. Симфонія 
викликає аналогії з життям. Крім того, музичні враження виступають у сполуці 
з іншими естетичними явищами, як, наприклад, кущ пахучих фіолетових квітів. 

По-четверте, музика увійшла до праць Дарії Віконської із культурології і мис- 
тецтвознавства не як предмет, а в ролі допоміжного засобу. Так, вона розгля- 
дається як джерело натхнення в малярстві. У розвідці, темою якої є необхідність 
творчого сприймання впливів чужих культур і водночас збереження власної 
ідентичності, одним із прикладів стала музика композитора Я. Сибеліуса. 

Отже, музичний дискурс творчості Дарії Віконської багатогранний і місткий. 
Він виступив одним із аксіологічних чинників її багатого духовного світу, тонкої 
душевної організації та високих естетико-етичних засад, що відобразилися в 
літературно-науковій спадщині. 


Окѕапа Коъа5ка-Етау. Мияса! Ріѕсоигѕе іп Ше Ат оў а Утиег апа а 5споіаг Ратуа 
УїКоп5ка. Тйе јівиге ої Рагіуа Мікопѕка (1893-1945) — Ііпегаітеѕѕ, агіѕ стис, сиПиге ехрегі 
һаѕ ғесепіу гаите4 рот ипаєзегуеа о лоп. Нег Іўе апа ѕіиаіеѕ іп 5еуегаї Еигореап 
соипігіеѕ ир іо Ше аве оў їууепіу Шгее һаа іпНиепсеа Ше рюттаноп оў а НіжПіу едисатей, 
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іпдерепаєпі т оріпіопѕ регзопашу. Оматтз а евтее т агі5 апа тазѕіегіп Ше ріапо һай а 
те триепсе оп Рагіуа УїКопукКа 'ѕ Шегагу апа 5сіепійіс асіїуйу. Нег Іоуе оў тизіс іпѕрігеа 
аїдегепі @тепяоп5 ої Пег агііѕііс апа ѕсһоіаѕііс іпіегеѕіѕ: 

1) мгіїпе списаГ агіісіеѕ оп тибісаї іѕѕиеѕ; 

2) арріїсатоп оў тиѕіса! Пете; іп ѕоте оў һег Ійегату ууогк5 апа іпсіиѕіоп оў тизѕісаі 
зутроїз то Ше ошегу; 

3) изіпа офтияса[ ѕетапіісѕ т здепийс агис[ез сопсетіпе а егепі аотаїп5. 


Нег гее геупе5 һауе аетопягие Ше аийог’; сотреїепсе т ОКгаіпіап апа Меѕіет- 
Еигореап тияс апа тияса[ сийдие. Нег сопутств апа Репеуоіепі ѕіаіетепіѕ сотЬте4 
иуий Шегагу гетагкѕ апа а регсеїуїпа тявш ор Ше ап соппоіѕѕеиг аітей а! Ше арреагапсе 
оў Ше ат!515. Еасіѕ аге сотрієтепіей уйій Ше апаіуѕеѕ оў регјогтапсе апа ѕотейтеѕ 
рһіоѕорћісаі ѕресиіайіопѕ оп тияс апа іпіегргеіайоп. Аіѕо опе сап пойсе едисайопаі аѕресі 
сопсетіпе Ше гое оў спот] агі іп сопзойаайоп оў ОКгаіпізпѕ апа Ше песеѕѕйу оў тоге 
іпіепѕіуе іпуоуетепі оў уоиіћ іо сһоғаі ѕіпеіпо ес. Ап ітрогіапі теззаве 15 ргосіаітіпе Пе 
агі аз а теапѕ оў паїіопа! ауагепеѕѕ. 

Ту ргоѕе тіпіаїигез5 Беагіпа Ше патеѕ оў ріесеѕ јог ріапо (Е. Сћоріп’'ѕ Роіопаіѕе апа 
У. Вагуіпѕкуу'ѕ РгеЇийе) аетопягие Ше ѕупіһеѕіѕ оў апізіту апа апаїузіз (те ўігѕі тіпіатиге 
"ий ше тизѕіса! ехатріе 15 гејетгеа 10 аз Ше “ѕішаіеѕ”). Атизту, т И; шт, іпсогрогаіеѕ 
уіѕиаі, асоизіїс апа їастійе ітргеѕѕіопѕ то опе ипії, ехрте5зе4 Бу соот теарйогз, ерИйе! 
апа сотрагіѕопѕ. Соттоп ресийатйез оў іћеѕе тіпіаіигеѕ ате іпіітаіе сһатрег аітоѕрһеге, 
ітріісаіоп оў зутбоїз оў піећі апа а[50 а рготіпепі ѕігисіиға! етроаїтепі оў а тре тизісаї 
ті т те іехїіз. 

Іп ргоѕе тіпіаїіиғгеѕ ий тияса ассотраштет из зутрой5т 15 иѕеа тозЦу іп теарйотс 
рагаЦе[5 јог соттоп теа! Шіп25. Ойеп й’5 а тигзісаї тягитет 14епийе4 уий а регѕоп. 
Могеоуег тизса! ітргеѕѕіопѕ аге Беіпе геуеаіеа т сотріпатоп уий ошег езтенс рйепо- 
тепа, аз юг ехатріе а 5йгир ої ригріе |тазгапі Поугегі. 

Ратуа Укоп5Ка’5 сийиге апа агі урогК5 іпсіиде тиѕіс пої аз а зи есь, Би! аз а ѕирріетеп- 
іагу теап5. І 15 геваг4Е4 аз ше ѕоигсе ор іпѕрігайоп іп /їпе агіз. Апа й сопсетз пої опіу ЮЖ 
ог апізтіс тияс Би! а[50 ће ѕоипаѕ оў паіиге Ше а 5КУат!®’5 зопв. Тһе гезеагсй асаїсатеа іо 
Ше песеѕѕйу оў апізіїс регсеріїоп оў јоғеіеп сшигеѕ іпћиепсе 1овейег улій ргезегуїпя сут 
ідепійу тизіс уггіпеп Бу Ј. 5іреПиз 15 ргоуідеа аз ап ехатріе. 

Тйетгероте тиѕіса! аіѕсоигѕе оў Дагіуа МіКопѕКка’'ѕ уотК 15 атріє апа тиййасетеа. Іг паз 
Бесоте опе ої Ше ахіоіовіса! јасіогѕ оў Пег псй 5рігйша! могіа, зи бе тепіаї отватсаноп, 
етісаї! апа аеѕіћейсаі ргіпсіріез гећесіеа іп һег Ійегагу апа эсепийс пегіаве. 


Кеу могіѕ: итиет, ѕсһоіаг, тибіс, тизіса! зутроїз5, тияса[ іпзігитепі, сопсеті, сотроѕег. 
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УДК 78.2У; 78.27 
Оксана Гаргай 


«КОЛИСКОВА» ДЛЯ СКРИПКИ І ФОРТЕПІАНО 
РОМАНА СІМОВИЧА: АВТОРСЬКЕ ПЕРЕОСМИСЛЕННЯ 
ГАЛИЦЬКОЇ ЕЛЕГІЇ 


Розглядаються шляхи авторського переосмислення галицької елегії у творі для скрипки і 
фортепіано Романа Сімовича «Колискова». У цій композиції втілені прикметні риси 
стилю Сімовича-симфоніста – поетичність музичного образу, кордоцентризм, опора 
на народно-пісенний тематизм, вишуканість гармонічних барв, витонченість фактур- 
ного письма. «Колискова» витримана у жанровому плані з характерними лагідним і 
неспішним плином, замріяним колоритом, остинатністю мелодичних поспівок, повтор- 
ністю структурних елементів. 

В основі тематичного матеріалу п'єси лежать характерні інтонації народної ліричної 
пісні. Музична форма побудована на повторах ліричних інтонацій, які щоразу збагачу- 
ються мелодичними контрапунктами та гармонічними барвами. Переважає насліду- 
вання варіантно-строфічної форми: ряд пісенних «строф», які оновлюються у багатьох 
варіантах гармонізації основного наспіву, і переставлення мелодичних контрапунктів в 
партіях скрипки і фортепіано. 

Ключові слова: стиль, Роман Сімович, галицька елегія, скрипковий твір. 


В українській класичній традиції жанр мініатюри тривалий час розвивався 
переважно в хоровій та вокальній царинах, натомість інструментальна знаходи- 
лася на маргінесі. Прагнення самовиразу в обмежених часових рамках спонукало 
представників львівської композиторської школи різних генерацій систематично 
звертатися до цього місткого, афористичного способу мистецького вислову. Його 
цілеспрямоване збагачення стало своєрідним резонансом духу часу, проявом 
гострої потреби сучасного слухача у музичному образі, викладеному в лаконічній 
і простій формі. 

Жанрові уподобання західноукраїнських композиторів у сфері скрипкової 
мініатюри упродовж ХХ століття виявляють стійку й показову тенденцію, а саме - 
домінуючу схильність до адаптації пісенного і танцювального фольклорних 
прообразів, своєрідне сапіо уіоіїпо. До багатьох і вельми показових скрипкових 
«пісень» органічно примикають інструментальні «елегії», «колискові», «романси» 
чи навіть «плачі-голосіння». Суттєве доповнення до них складає чимала кількість 
безіменних (неозначених за назвою та жанровою приналежністю), але опоетизо- 
ваних й лірично-кантиленних скрипкових п'єс, створених визначними представни- 
ками львівської композиторської школи та їх вихованцями на основі наспівних 
народних мелодій чи творчо-мистецької стилізації фольклорного зразка в дусі 
ліричної пісні. У фокусі композиторської уваги часто опиняється інтонаційний 
фонд міського побутового романсу, романтичної пісні ХІХ століття, старогалиць- 
кої елегії, шлягеру другої половини ХХ століття, що й обумовлює актуальність 
нашої статті. Серед досліджень, що розкривають нашу проблематику, є праці 
Н. Горюхіної, Н. Герасимової-Персидської, Л. Корній, Л. Кияновської, О. Козаренка, 
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М. Ржевської та ін. Отож шляхи переосмислення жанрово-інтонаційних ознак 
галицької елегії у «Колисковій» Сімовича і є метою нашої статті. 

Серед провідних композиторів львівської школи, які спричинилися до роз- 
витку та збагачення скрипкового репертуару в Західній України, особливе місце 
належить Романові Сімовичу (1901-1984). До багатого творчого доробку митця, 
якого справедливо іменують першим галицьким композитором-симфоністом, 
належить і значна кількість різнопланових композицій для інструментів соло, 
включаючи скрипку. Порівняно з фортепіанними творами, скрипкова частка 
спадку Сімовича скромніша - всього чотири п'єси. З-поміж них популярною є 
«Колискова» (1964) для скрипки з фортепіано - мініатюра ліричного характеру. 
Незважаючи на невеликі розміри, п'єса, однак, доволі показова для стилю 
композитора. На її тло «конспективно» проектуються прикметні риси композитор- 
ського письма Сімовича-симфоніста: поетичний колорит музичного образу, 
кордоцентризм, опора на близький до народної пісні тематизм, вишукані барви 
гармонічної мови, тонке «гравірування» фактурного письма, майстерне оперуван- 
ня відшліфованою до деталей музичною формою, заснованою на принципах 
народнопісенного формотворення. У чуттєвій музиці п'єси вабить та лірично 
тепла українська інтонація, якою позначені численні сторінки Сімовичевих 
партитур і яку він дбайливо огортав колоритними звуковими «пеленами». 

У жанровому плані «Колискова» резонує з багатьма скрипковими творами 
представників львівської композиторської школи. Традиційними для цього жанру 
є лагідний плин музики (Апаапіїпо), дещо зажурений чи ніжно замріяний колорит 
(мі мінор), заколисна остинатність мелодичних поспівок і структурних побудов, 
поетично забарвлена монотонія розвитку. 

Мелодичну основу п'єси складають характерні інтонації ліричної народної 
пісні, безнастанно варійовані у численних повторах, збагачувані мелодичними 
контрапунктами і щоразу іншим гармонічним підгрунтям. З цією художньою 
ідеєю пов'язані секрети музичної форми твору, яка поєднує у собі кілька прин- 
ципових засад: структурне «остинато» (численні повторення 8-тактових пісенних 
«куплетів»), варіантно-варіаційну пісенну структуру, ознаки репризної тричастин- 
ності і навіть дзеркально відображену концентричність. Превалююче значення 
має, проте, наслідування в її будові закономірностей варіантно-строфічної форми: 
ряд пісенних «строф», які оновлюються в численних варіантах гармонізації 
основного наспіву і перестановкою мелодичних контрапунктів у партіях скрипки і 
фортепіано. 

Після поетично замисленого чотиритактового вступу фортепіано скрипка 
інтонує основну мелодію «Колискової» в регістрі теплого жіночого голосу - 
ласкаво, без зайвої експресії, послуговуючись соп 5отато і тихою динамікою рр. 
Початкова мелодична поспівка кружляє у вузькому діапазоні терції/кварти, 
незмінно повертаючись до головного устою. Ритмічний рисунок теми монотон- 
ний: одноманітне вісімкове тло з періодичними зупинками на пролонгованій тоніці. 
Ця перша строфа колискової пісні збудована як послідовність «заспіву» і 
«приспіву» (4+4). Викладена вона у типовій пісенній формі - простій двочастин- 
ній репризного типу А(а+а;) + В(в+а). Кінцевий двотакт повторює перший, 
дзеркально замикаючи загальну інтонаційну картину. В ладовому забарвленні 
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мелодії показовою є перемінність ГИ щабля (натуральний 1 підвищений в умовах 
мі мінору), а загострено альтероване аіѕ вносить у світлу її діатоніку відтінок 
жалю. Фортепіанний супровід підкреслює це враження, додаючи до замислено 
витриманої «бурдонної» тоніки низхідний хроматичний підголосок: 


Соп вогдїпо 


т (Апдапипо) РУ : 

















Прикл. І. Р. Сімович. «Колискова». Тема експозиції (перша строфа). 


Наступні «строфи» - комбінація інтонаційного змісту головної теми (у 
повному дослівному цитуванні або, навпаки, лише її «приспівкового» елементу) з 
новими мелодичними контрапунктами-підголосками. Новоутворені контрапунк- 
туючі мелодії не поступаються в яскравості головній, пропонуючи свою «аль- 
тернативу», яка надалі не зникає, а підхоплюється 1 розвивається варіаційно у 
партіях соліста і акомпанементу поперемінно. Фортепіано і скрипка наче змага- 
ються між собою, по черзі переймаючи ініціативу в цьому процесі, який можна би 
метафорично окреслити, послуговуючись виразом Асаф’ева - «ланцюговість 
музичного матеріалу». 

П строфа-варіація (9-16 тт.) - колисковий наспів перенесений у сферу «аком- 
панементу» і звучить на тр октавою вище (партія правої руки), а скрипка про- 
понує понад ним нову мелодію - варіантну до основної, вплітаючи, між іншим, в ї 
мелодичну канву початкову фразу із «приспіву» (11-12 тт.). Така ситуація пере- 
становок 1 монтажу мелодичних сегментів теми, коли «початок» стає «закінчен- 
ням» і навпаки, траплятиметься й надалі. Хорал супровідних гармоній у цій строфі 
стає густішим, більш експресивним у хроматизованих спусках. Натяк на мажорне 
освітлення (відхилення у побудові / в С-диг з кінцевою Ро) не справджується, і 
розвиток згортається у стишеній печалі розімкненого заключного кадансу. 
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Регістрове положення викладеної тут у другій октаві темиКолискової - не 
лише важливий виразовий засіб, а й орієнтир для пізнання закономірностей у 
формотворенні п'єси: вдруге така ж регістрова ситуація спостерігатиметься у М 
строфі, але з перенесенням мелодії в партію скрипки (такти 31-38). Це один з 
перших випадків симетрійного обрамлення в будові твору, тобто натяку на вільно 
трактовану концентричність. Мелодичний контрапункт скрипки із П строфи теж 
знайде дистанційне відображення: з ним перегукується ГУ строфа, де його пере- 
несено в партію фортепіано (порівняймо такти 9-12 1 25-30). Подібний ефект 
перегуку виявляють і 21-й та 37-й такти (низхідне секвенціювання характерного 
мотиву). 

Притаманна композиторському задуму техніка перестановок мелодичних 
побудов і підголоскова поліфонія особливо увиразнюється в Ш строфі (від 
позначки тапдиШо), яка умовно накреслює нестійку «середину» п'єси: 





ложно фанк —— маша пижжоножнюсям слвацо- наккадо злога сит посте Еж, зо голою) Пете 
я и я ню т и я я ня ня п и ня 
С] Г-З 





Приклад 2. «Колискова». Третя строфа ігапашіПо. 


Мелодичний її зміст складає початкова фраза-речення «приспіву», діалогічно 
повторена фортепіано вслід за ініціюючою скрипкою. Новий мелодичний 
підголосок, що з'являється у супроводі, буде згодом відтворений на значній 
віддалі, але вже скрипкою - у МІ строфі колискової (такти 39-43). Доволі конст- 
руктивно застосовані тут підголосковість і поліфонічна імітація мають фольк- 
лорне походження, незрідка практиковані у багатоголосому народному співі 
(почергове переймання ініціативи між учасниками співочого гурту), проте пропо- 
нована до них специфічна гармонізація - витвір композитора-професіонала, 
заангажованого тонкощами й принадами оригінальних співзвуч. Цей фрагмент 
«Колискової» з боку гармонії уже й не пізньоромантичний, а радше модерний, з 
легким «присмаком» джазу. Від другого його такту чарівливий шарм привносять 
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У і Рр, рр і $11;' та відхилення до До мажору (нижня медіанта) - в четвер- 
тому, а далі - особливо пікантне низхідне секвенціювання мотиву із застосуван- 
ням енгармонізму. 

ГУ строфа (такти 25-30) - варіація на мелодію скрипки П строфи, «кришта- 
лево» озвучена у високому регістрі фортепіано. До неї приєднано новий мело- 
дичний контрапункт скрипки. Виникає перша «дуга» в концентричній проекції 
композиції. Хоча за фактурним рішенням це є виразно ідентифікована «реприза» 
теми твору: той самий «стоячий» тонічний органний пункт і прозоре звучання, але 
замість низхідного хроматичного руху додаткового голосу маємо висхідний хро- 
матизм. Строфа оригінально скорочена: замість 8-ми тактів (досі незмінно повто- 
рюваний структурний модус) маємо 6 тактів (4+2), бо на каденційну зону цієї 
побудови неочікувано «накладається» початок наступної строфи. У ній (31-38 тт.) 
основна тема «Колискової» викладається скрипкою і переважно двоголосно. Фаза 
її «приспіву» запам'ятовується виразним ладовим просвітленням (відхилення 
у Соль мажор). 

МІ строфа (39-43 тт.) - парафраза третьої строфи, у порівнянні з якою контра- 
пунктуючі в контрастній поліфонії мелодичні лінії подані у взаємному пере- 
міщенні. Найкоротша з-поміж інших структурних ланок твору (ніби не реалізо- 
вана в повну міру), ця 5-тактова строфа підводить до заключної - сьомої. 44—53 
такти є повноцінним і вирішальним репризним завершенням композиції. Скрипка 
знову виспівує основну мелодію «Колискової» у початковому регістрі першої 
октави, інтонуючи її цього разу ніжними флажолетами. Партія фортепіано теж 
повертається до початкового завершенням композиції. Скрипка знову виспівує 
основну мелодію «Колискової» у початковому регістрі першої октави, інтонуючи 
її цього разу ніжними флажолетами. Партія фортепіано теж повертається до 
початкового вигляду, але до свого тонічного органного пункту додає сяйливо 
переливчастий візерунок верхнього голосу, який є нічим іншим, як димінуцією 
першого «контрапункту» в колисковому наспіві, запозиченого із другої строфи- 
варіації. Сріблясте зоряне мерехтіння та кришталеві тиша Й світло огортають 
останні звуки цієї мініатюри. 

Побіжно зазначимо, що застосоване автором специфічне структурування, а 
саме розгорнута низка строфічних ланок у рамках мініатюри, потребувало би 
більш контрастної динамічної палітри. Зокрема, в стосунку двох заключних строф 
чи хоч би 1х початків, які в цьому сенсі ніяк не виокремлені, «зливаються» за своїм 
динамічним рівнем зі строфою У (гучність т/ триває в партії скрипки впродовж 
26 тактів, без будь-яких помітних динамічних градацій і «вилок», що фактично 
дорівнює майже половині тривалості твору). Нотний текст не містить такого роду 
«цезуруючих» композицію вказівок, тож контури вирішальної для логіки цілого 
заключної фази композиції (У1-УП строфи) дещо нівельовані. 

Виконавцеві-скрипалеві вартувало б поміркувати над формотворчими 
можливостями динаміки, творчо застосувавши їх, передовсім, для увиразнення 
драматургії твору та нюансування його образно-поетичного змісту. До цього ж 
варто підключити 1 агогічні резерви. Принаймні, для закінчення тихого 
колискового наспіву годилося б удатися до якогось фітіпиепіо чи темпового 
уповільнення. А вже для піаніста-акомпаніатора певну незручність складе 
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виконання гармонічних децим (і навіть ширших інтервалів) у партії лівої руки 
(такти 10-13, 20-21, 31-36), яке полегшити можна більш зручним нотним записом, 
долучаючи верхній їх звук до партії правої руки. Втім, це принагідні ескізи до 
більш вдалої музичної редакції твору. 

«Колискова» Романа Сімовича заслуговує пильної уваги скрипалів- педагогів, 
бо є вдячним матеріалом для розвитку в юних скрипалів навиків наспівної 
кантилени, гри подвійних нот і застосування витонченої техніки флажолетів. 
Поетична лірика та народнопісенний склад цього твору також складають принаду 
для юних виконавців, серце яких відкрите до сприйняття рідної української пісні. І 
не останню роль у популяризації цієї скрипкової мініатюри мало б зіграти належ- 
не пошанування творчого хисту галицького композитора, виявленого в майстер- 
ному вибудовуванні музичної форми та високомистецький і новітній за духом 
гармонічній оправі щирої, імпонуючої сердечною задушевністю української 
народної мелодики. 


Окѕапа Нагћај. "ГиПабу"' јог уіойп апа ріапо 5ітоуусП'з: соругієні гештіпКіпе Сайсіап 
еіеру. Тпе апісіе 4еа!5 улії Ше умауз ої гећіпкіпе Саїісіап @езу сорупеШ іп а тотк юг 
уіоіїп апа ріапо К. $ітоуусћ "ГиПаБу." ТПіз угогк етройіеѕ Ше @5иписпуе јеаіигеѕ ої 5гуіє 
5йпоуусй зутрйоте5, патеїіу роету тияса[ ітазе, сотаосепилут, тейапсе оп ЮЁ 5018 
Шете5, паттошс ѕорһіѕіісаїоп оў соіогѕ, "епотауіпе" 1емите4 уптиптв. "ГиПаБбу" иПу 
зизіаїпед іп іегтѕ оў вепге, јог й 15 їурісаї ом вепйе Ноу, агеату соіогѕ, озупатия 
розріуок іеасћіпе, герейпоп апа топоїопу ѕігисіига! еіетепіѕ оў деуеіортепі. Аї Ше соге 
Штетаїс теиепа! ріауз аге сһагасіегісей Бу [упса! ітопайопѕ оў Ю 50185. Тһе тиясай 
отт ої "ГиПаБу" із Базе оп питегоиѕ герешіоп5 [упса! іпіопайопя Ша! еасй епгісһеа 
соипіегроіпі теїоду апа Пагтопіс со[отз. Тһе ргеуайіпе ітротапсе оў іпһегйапсе райет5 
оў уагіапі-5ігорніс /огт5: ѕопе питрег "ѕіапгаѕ" аге ираатеай іп тапу умауз оў пПаттош тв 
Базіс тео4у апа соипіетроїпі теіойіс регтиїіайоп іп уіоііп апа ріапо. 


Кеуюоғӣ5: ѕїуІе, 5ітоуупс, сотроѕег, Саїсіап @езу, уіоіїіп уготк. 
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УДК 78. 472 
Мар'яна Ферендович 


ДИРИГЕНТ ОМЕЛЯН ПЛЕШКЕВИЧА 
У ХОРОВОМУ РУСІ ЛЬВОВА ТРИДЦЯТИХ РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ 


Висвітлюється специфіка виникнення і розвиток хорових товариств Львова першої 
половини ХХ ст. Досліджується самобутність хорового руху, виокремлено провідні 
українські співочі товариства, що діяли в місті в тридцятих роках ХХ століття. 
Розкрито особливості мистецьких поглядів, репертуарної політики та концертних 
презентацій Омеляна Плешкевича, проаналізовано мистецький рівень очолюваних ним 
співочих товариств. Відзначена роль Плешкевича як диригента в хоровому русі Львова й 
українського музичного мистецтва загалом. 

Ключові слова: хорове виконавство, Львів, хорові товариства, Омелян Плешкевич 
концертні презентації, репертуар, мистецький рівень. 


В музичному житті Львова першої половини ХХ століття особливе місце 
зайняв хоровий рух. Виникають і розвиваються хорові товариства, що було 
пов'язано з активізацією суспільного руху, піднесенням національної самосвідо- 
мості, прагненним різних спільнот Львова до національного самовияву. Хорові 
товариства провадили активну культурно-просвітницьку й патріотичну діяльність, 
що сприяло збереженню і зміцненню національної пам'яті. 

Головними завданнями хорових осередків були популяризація народної пісні, 
поширення хорового виконавства, утвердження власних традицій хорової справи, 
пожвавлення концертного життя, організація музичних шкіл і музичних інститу- 
цій, створення музичної та спеціальної навчальної літератури, видання нот, кни- 
жок, часописів, влаштування конкурсів на створення хорових творів, закладання й 
утримання музичних бібліотек, залучення найширших верств суспільства до 
культурно-просвітньої діяльності. В цьому контексті хорові товариства заповню- 
вали нішу у вихованні численних музичних кадрів - композиторів, диригентів, 
інструменталістів, співаків. Посилення діяльності таких організацій упродовж 
чотирьох десятків літ минулого століття інспірувало також композиторську 
творчість. 

Водночас з поступовою професіоналізацією музичної освіти в краю митці 
змогли відмовитись від практики написання лише нескладних творів для аматор- 
ських хорів. Можливість застосовувати у хорових творах складнішу і відповідну 
до естетичних ідеалів свого часу композиторську техніку впливало і на піднесення 
виконавської майстерності співочих товариств. Одне з центральних місць в цьому 
зайняли диригенти, від яких безпосередньо залежав артистичний рівень інтерпре- 
тації цих нових творів. 

Тому діяльність диригентів в товариствах, їх здатність забезпечити належний 
мистецький рівень, запропонувати цікаву й небанальну драматургію концертних 
програм, розмаїття форм концертних виступів є яскравим свідченням зростання 
загального культурного рівня українців Галичини, а рівночасно - як беззапереч- 
ний поступ у справі професіоналізації його музичної культури, як адаптація 
європейських форм музичного мистецтва. 
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Самобутність хорового руху Львова окресленого періоду визначалась також 
суспільно-політичною ситуацією, яка розділяла музичне середовище на окремі 
національні спільноти. Так, в силу найсприятливіших суспільно-економічних 
умов, лідерські позиції в напрямку розвитку хорового виконавства демонструвала 
польська громада, меншою мірою українська та єврейська. Однак, незважаючи на 
це, український співочий осередок продовжував активно діяти. Його репрезентан- 
тами стали потужні за силою віри в національне відродження Львівський Боян, 
Львівський академічний хор "Бандурист", "Сурма", "Студіо Хор” та ін. З усіма 
цими колективами, за винятком останнього, була пов'язана праця диригента 
Омеляна Плешкевича - відомого подвижника хорового мистецтва в Галичині. 

Зауважимо, що крім біографічних відомостей в працях Станіслава Людкевича 
[8] 1 Петра Медведика [11], а також поодиноких згадок його імени в контексті 
вивчення функціонування українських співочих товариств |2; 10], розкриттям 
постаті цього диригента ще ніхто грунтовно не займався. Беручи до уваги активну 
хормейстерську діяльність О. Плешкевича, яка припадає на тридцяті роки мину- 
лого століття, підкреслимо актуальність даної розвідки як з огляду на з'ясування 
незвіданого 1 чи не найяскравішого періоду в творчому житті диригента, так 1 
маловідомих сторінок з історії хорового виконавства Львова. 

На основі архівних джерелах вдалося встановити, що Плешкевич народився 
на Ярославщині, був одним з небагатьох диригентів-українців, який отримав фахо- 
вий диплом диригентської освіти (диригентські курси). Впродовж 1932-1938 років 
(з деякими перервами в сезоні 1933-1934 рр. та другій половині 1936-1937 рр.) він 
очолював хор “Бандурист” [5, с. 27; 12, с. 3]. Одночасно працював у “Сурмі” (від 
1931 р. як другий диригент, у 1937-1944 рр. - головний диригент) і "Львівському 
Боян!” (1934-1939 рр. – заступник диригента) [3, с. 2-12; 4, с. 6]; деякий час також 
керував архикатедральним хором собору св. Юра (1937-1944) [8, с. 750; 11, с. 525]. 

Його диригентський шлях міцно переплетений із знавцем хорової справи 
Іваном Охримовичем. Працюючи пліч-о-пліч, він виступав або як його помічник, 
або ж заступав на посаді мистецького провідника. Однак, незважаючи на тісну 
співпрацю двох диригентів та очевидний авторитет І. Охримовича, простежуємо 
велику розбіжність їх артистичних поглядів. Це проглядається у репертуарній 
політиці, характері концертних презентацій, а подекуди й особливостей виконав- 
ства. 

Тогочасні "літописці" музичного життя міста неодноразово звертались у своїх 
рецензіях до методу порівняння колективів під орудою цих двох диригентів. Хоча 
Плешкевич був і молодим диригентом, він не відставав від досвідченого Охри- 
мовича. Так, порівнюючи звучання "Бандуриста" і "Сурми" в 1935 році, автори- 
тетний музичний критик Іванна Приймова не могла визначитись, кому віддати 
пальму першості. Вона писала, що два чоловічі гурти незвичайно дисципліновані 
та володіють виконавською технікою. А відмінності вбачала в тому, що "Банду- 
рист” під проводом Плешкевича має більше темпераменту, а "Сурма" за Охримо- 
вича співає виваженіше та з гнучнішим фразуванням (13, с. 7]. 

Подібним є також зіставлення мистецьких можливостей "Бояна" (Охримович) 
і "Сурми" (Плешкевич). Відгукуючись про їх спільний концерт того ж 1935 року, 
рецензент визначав, що "Боян" розпоряджається кращими і повнішими голосо- 
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вими засобами. Втім, взявши до уваги деякі умови виконавського характеру (тип 
хору, зокрема, поділ чоловічого складу "Сурми" на чотири хорові партії, деяке їх 
скорочення у тенорах і перших басах, а також презентація складніших за факту- 
рою творів) Авторка розмірковувала над питанням надання пріоритету все ж таки 
"Сурмі" [17, с. 6]. 

Наштовхуємося на не менш цікаве порівняння хорового звучання "Бандурис- 
та" 1 Хору Дмитра Котка. З приводу виступів цих колективів в 1938 році Зиновій 
Лисько пише: «Першого червня приїхав до Стрия з концертом академічний хор 
“Бандурист” з диригентом О. Плешкевичем. Хор численний, десь понад 50 членів, 
голоси молоді, свіжі. [...| Коли порівняти з хором Котка, який давав концерт 
кілька днів раніше, то в "Бандуристі" нема такої зіспіваності й технічного вишко- 
лення, зате є поважне мистецьке виведення пісень, гарні динамічні відтінки, 
доцільні темпа. |...|» [7, с. 142]. 

Переймаючи естафету зіставлень, проаналізуємо специфіку репертуарної 
політики О. Плешкевича. Підкреслимо, що на відміну від І. Охримовича, її визна- 
чальною ознакою було стремління до продукування суто української хорової 
музики. ' 

Оскільки немає відомостей про репертуарні втілення О. Плешкевича в “Боян!” 
та архикатедральному хорі при соборі св. Юра, основний акцент припадатиме на 
репертуарні впровадження в чоловічих товариствах. 

Зауважимо, що концертні програми за його оруди часто-густо вміщували 
хорові твори Миколи Лисенка. Зокрема, у виконанні "Бандуриста" і "Сурми" 
неодноразово звучали його "Гамалія" 1 "На Прю". Окремою ж популярністю серед 
"бандуристів" користувалася хорова поема “Іван Підкова”. 

Систематичністю відзначалося звернення "Бандуриста" до хорової творчості 
Станіслава Людкевича, який зробив значний внесок у збагачення репертуарної 
скарбниці чоловічих співочих товариств. Збереглися відомості про виконання 
“Хору Підземних ковалів”, “Козака на чужині”, “Журавли”, “Ой, у лузі червона 
калина”, а спільними зусиллями "Бояна" 1 "Сурми" - "Ой, виострю товариша" та 
написаної в той час кантати "Заповіт", що відбулися під управою композитора в 
1936 році. 

О. Плешкевич виконував також композиції Філарета Колесси, зокрема "Козаки 
в народніх піснях", "В горах грім гуде", а також хори Михайла Вербицького, 
Бориса Кудрика, молодого тоді ще Андрія Гнатишина. 

За очільництва цього диригента суттєвими змінами відзначалось і "репертуарне 
обличчя" "Сурми". Заживши слави поважного інтерпретатора чужоземної музики, 
в чому була безперечна заслуга І. Охримовича, хор зосередився на українській 
хоровій музиці. О. Плешкевич виконував обробки народних пісень Віктора Ма- 
тюка, духовні 1 світські композиції Дмитра Бортнянського, Михайла Вербицького, 
Йосифа Кишакевича, Остапа Нижанківського. Творча співпраця О. Плешкевича та 
"Сурми" спричинилася до таких львівських правиконань як кантати 7988-1938" 





1 . 
Винятком можна вважати хіба що неодноразове звернення О. Плешкевича до хорових 
творів "Слава героям" Бедржіха Сметани і "Тим з-під Крут" Карла Райнеке, які, зазвичай, 
виконувались “Бандуристом” під час різноманітних патріотичних святкувань. 
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Б. Кудрика (разом із “Стрийським Бояном”, 1938) та “Лемківських сшванок” 
Ф. Колесси (1939). 

Чисельністю і патріотизмом відзначалася й концертна діяльність чоловічих 
хорових дружин. Їх творчий доробок охоплює низку монографічних і тематичних 
вечорів, музичних імпрез на пошану визначних подій, видатних особистостей 
тощо. Перелічимо музичні презентації, де в якості диригента або ж ініціатора 
виступав О. Плешкевич. Це концерти, присвячені п'ятнадцятиліттю бою під 
Крутами ("Бандурист", 1933), гетьману Іванові Мазепі ("Бандурист", 1933), Юрію 
Федьковичу (“Бандурист”, 1934), стрілецьким співанкам - "Свято стрілецької 
пісні" ("Бандурист", 1935), "Стрілецька пісня в музиці і слові" ("Бандурист", 
1936), а також в пам'ять двадцятип'ятиліття роковин смерті В. Матюка ("Сурма", 
Краків, 1937), сімдесятиліття товариства “Бесіда” у Львові (“Сурма”, 1937), двад- 
цятип'ятиліття смерті М. Лисенка ("Сурма", 1937), старогалицьким співанкам 
“Сурма”, 1938), дев'ятсотп'ятдесятиліття Хрещення Руси-України ("Сурма", Самбір, 
1938), двадцятиліття смерті Остапа Нижанківського (1939). Крім цього, не можна 
оминути щорічних Шевченківських святкувань, під час яких українська спільнота 
Львова мала змогу надихнутись низкою хорових творів на тексти Великого 
Кобзаря. 

Концертні продукування іншого гатунку, зокрема, ті що відбувались у 
форматі трансляцій львівського радіо, займали не менш важливу нішу в розбудові 
національного музичного мистецтва. 1937 року перед мікрофоном "Сурма" пре- 
зентувала твори В. Матюка, а 1939 - церковні твори М. Вербицького ("Ангел 
вопіяше"), Д. Бортнянського ("Да воскреснет Бог"), Й. Кишакевича ("Христос 
воскрес”) (15, с. 62; 16, с. 15]. 

У львівській пресі з'явились доволі високі оцінки диригентської манери 
О. Плешкевича. Підкреслювались його занурення у власну справу, спроможність 
викресати у молодих співаків іскру запалу, глибоке розуміння виконуваних творів 
і хист щодо їх передачі [6, с. 5]. Станіслав Людкевич називав їх спів вдумливим, а 
диригента працьовитим диригентом, котрий вміє видобути виразність навіть з 
нелегких творів, та подати відповідну інтерпретацію [17, с. 6]. 

До схвальних належать і відгуки з нагоди осягнення диригентом вокально- 
технічного та високого мистецького рівня в хорових колективах. Наприклад, після 
виступу "Бандуриста" в Самборі рецензент згадував: «Мистецький рівень хору 
високий. Рано в церкві проявив він ніжність і легкість у поодиноких партіях, 
високу техніку хорового співу, добір голосового матеріалу і голосову витрива- 
лість. Так було і під час концерту. Безперечно, що це все майстерний вислід праці 
диригента. Вечірній концерт українських пісень дав музичну синтезу української 
мельодії. Був це неначе огляд наших пісень від давніх, відомих творів до нових 
композицій, які в мистецькій інтерпретації хору набрали оригінальної свідомости і 
ніжности» | 14, с. 7]. 

Товариство "Сурма" на чолі з О. Плешкевичем користувалось прихильністю 
музичних критиків, зокрема С. Людкевича. В середині сезону 1937-1938 років він 
зазначав: «Хор "Сурми" - це невеликий, але добре зіспіваний, до того музикаль- 
ний, свідомий свого завдання гурт, який все - навіть при деяких голосових 
труднощах - під вдумливим проводом свого диригента виходить переможно, 
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з доброю виразовою лінією» [9, с. 9]. На стабільність поглядів автора вказує також 
рецензія, яка з'явилась в газеті "Діло" наприкінці квітня 1939 року. Цього разу 
С. Людкевич акцентував на важливих стосовно хорової звучності та мистецького 
опанування прикметах колективу - дбайливість у врівноваженні звуку, опануванні 
хорових партій 1 виведенні агогічної лінії, а також виконавський темперамент [18, 
с. 81. 

Творча доля О. Плешкевича до останніх днів життя була пов'язана з "Сур- 
мою". Після осінніх подій 1939 року, коли на західноукраїнських землях було 
встановлено радянську владу, її діяльність припинилась. Однак, під час німецької 
окупації 1941-1944 років колектив під проводом О. Плешкевича знову відновився. 
Безпрецедентною, зважаючи на тодішній воєнний час, подією, що мала велике 
культурно-історичне значення, стало проведення першого крайового конкурсу 
українських хорів в Галичині, на якому "Сурма" в номінації “великоміський репре- 
зентативний хор” здобула друге місце [1, с. 29). О. Плешкевичу також належить 
ініціатива чергового відродження товариства в Німеччині (Ноймаркт, 1945 р.; 
Регенсбурі, 1947 р.), куди маєстро емігрував разом із своїми соратниками-артис- 
тами хору, а також мистецький провід в однойменному хорі в Чикаго упродовж 
п'ятдесятих років минулого століття [2, с. 256]. 

Постать диригента О. Плешкевича слід віднести до провідних в хоровому русі 
Львова, зокрема, його українського осередку першої половини ХХ століття. Саме 
тоді спільнота міста мала змогу пересвідчитись у високих громадянських та мис- 
тецьких аспіраціях маєстро. Їх ключовими гаслами стали безкорислива праця у 
відбудові національного музичного мистецтва, самовіддане служіння хоровій 
справі, піднесення слави української музики. Сповідувані диригентом цінності 
наповнили увесь його творчий шлях, який виразно свідчить про нетлінність 
українських хорових традицій. Наголосимо, що вивчення постаті О. Плешкевича 
сприяє усвідомленню глибинності коренів українського хорового виконавства, 
а також мистецькій спадкоємності молодої генерації диригентів. 


Магуапа Еегепйоуусћ. Тһе Еісиге оў Сопӣисіог Отеїуап Ріеѕһкеуусһ іп Ше СПогаї 
Моуетепі оў Іміу оў Ше 305 оў 20" сетигу. Ѕресіїйс јеаішгеѕ оў ће гіѕе апа деуеіортепі оў 
сһогаі ѕосіейеѕ т Іміу іп 1900-1939 аге аеѕсгіреа т ше агіісІе. П 15 пое4 фа! йе іпіепѕіуе 
Аупапис; орет сгеаїоп соттезропае4 іо те май Іеуе! оГ рифіїс сопѕсіоиѕпеѕѕ апа Ше 5ігіує 
о} уагіоиѕ соттипшех 10 панопа зефехртезяоп. Мівогоиѕ сийига|, е4исапопа! апа 
раїгіойс аснуйу оѓ спот зоченез, ирисй сопітіриіеа іо ргезетрланоп оў ће пайопаі 
ћіѕіогісаї тетоту, 15 етрйаязе4. Тһеіг тат воа[5 аге аїзсоуегей. Г 15 еяабИзйе4 па! йе 
опеташу ор Гл» спот тоуетет у/аз ритатйу аейпе4 Бу ше зоча[-ройиса! ѕйиайоп, 
исй аіаеа ше тиѕіса! соттипиу тю ше аотіпапі Рой5й втоир апа ао ОКгаіпіап апа 
Леиляй опез. П 15 а[50 5іғеѕѕеа тай сопаисіогѕ ріауеа ап ітропапі то е т гаїзіпо Ше вепегаі 
сиПига! Іеуе! оў те Икгайат ѕосіеіу оў Наїуспупа апа аїзо т Ше ргосеѕѕ оў ргојеѕѕіопаі 
аеуеіортепі ої И; тиѕіс сиПпиге, Геайіпе ОКкгаіпіап сйота] ѕосіейеѕ аі могкеа т Ше спу іп 
те 305 ої ХХ сетигу аге аїіѕііпвиіѕћеа. Уресіа! апепіоп 15 віуеп 10 Ше сһоіг, 10 ућісћ Ше 
иотк оў сопаисіог Отеїуап РІеѕћкеуусћ із геіагеа. Сигопоїовісаї јғатемок ої асіуйу о) те 
тазіег іп тебе ѕосіеііеѕ 15 еѕіаБііѕһеа. Ніѕ агй5ис Бейер аге ѕішаіеа Бу теапѕ оў сотрагіѕоп 
улй Тогбе ої а по Іе55 јатоиѕ соппоїз5еийг о) спогаї ѕіпоіпе Гуап ОКћгутоуусћ. СПагастегізтіс 
Јеаішгеѕ оў Ше герепоте ройсу апа сопсегі ргеѕепіайопѕ оў О. РІеѕћкеуусћ аге ідеппреа. 
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П із јоипа Ша! ипаег Ніз Геадег5Пір сПогаї ѕосіейеѕ роѕійіопеа іћетѕеіуеѕ ехсіиѕіуе[у аз 
рготоїегѕ оў ОКгаіпіап сһогаі тятв, уйегеаб пет сопсеті аспуйу таз поіаЫ!е јог питегоиѕ 
Шу ратойс апа ехтетёу уагіед јоғтѕ оў сопсегі рег/огтапсез. Тйе гесопѕігисіеӣ 
Јеаішгеѕ оў ћіѕ агіїѕііс регзопаййу тсшае сотріете деаїсатоп іо ше ам оў спогаї ѕіпеіпа, іће 
афИйу іо Пэм а зрае оў епіһиѕіаѕт іп Бийаіпе ѕіпеегѕ, а 4еер ипаегяапатв ої те ріесеѕ 
рекогтеа апа а їаіепі јог шей гепайіоп. Тһе апаіугеа апіїзііс Іеуе! оў те а/огезаїай сһогаі 
ѕосіеїеѕ аПоумѕ таіпіаіпіпе Ша ше сһоігтаѕіег асіеуеа уосаї, іесһпіса! апа апізіс 
рекестіоп. П із еѕіаБііѕһеа штат РІеѕћкеуусћ аз а сопаисіог ріауеа а [еа4тз гой е іп Ше сһогаі 
тоуетепі оў Іміу о) те 305 ор те 20" сетигу апа из те ОКгаіпіап тизіс агї іп вепегаі. 
Кеу могі: пайопа! тияс сийите, спот ѕіпвіпе, спота| ѕосіеііеѕ, соп4истог, герепіоїте, 
сопсегі ргеѕепіайопѕ, агизис Ісусі. 
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ТВОРЧІСТЬ ЛІСТА В МУЗИЧНИХ ТРАДИЦІЯХ ЛЬВОВА 


Велику популярність в музичній культурі Львова отримала творчість угорського 
композитора і піаніста Ференца Ліста. Завітавши до міста 1847 року, він інспірував 
місцевих мешканців на зацікавлення власною творчістю. У місцевій музичній культурі 
сформувалися кілька генерацій визначних виконавців музики композитора, музико- 
знавча спадщина місцевих дослідників, утворилися колекції музейних експонатів та 
нотних раритетів тощо. Ці факти підтверджують особливий пієтет місцевих 
мешканців до творчості Ліста, хоча вияви суспільної рецепції різнилися в залежності 
від історико-політичної ситуації краю. 

Ключові слова: Львів, музична культура, регіональні дослідження, рецепція, Ференц 
Ліст. 


Особливою сферою зацікавлень в сучасному українському музикознавстві є 
комплексні дослідження: присвячені розвитку і стану музичної культури різних 
регіонів України: Волині (Петро Шиманський), Галичини (Марія Загайкевич, Любов 
Кияновська), Закарпаття (Тетяна Росул), Вінниччини (Тетяна Бурдейна-Публіка), 
Полтавщини (Алла Литвиненко), Наддніпрянської України (Майя Ржевська), При- 
азов'я (Тетяна Мартинюк) та ін., а також окремих міст України - наприклад, Дрого- 
бича (Ірина Бермес), Стрия (Оксана Миронова), Івано-Франківська (Галина Макси- 
м'юк, Леся Романюк), Коломиї (Марія Білинська, Любов Баб'юк-Коссак, Наталія 
Толошняк), Чернівців (Кузьма Демочко, Ігор Глібовицький) тощо. Аналізуючи 
регіональну музичну культуру, дослідники насамперед розглядають розвиток та 
професіоналізацію музичної культури регіону чи міста, особливості аматорського 
музикування, розвиток музичних освітніх осередків краю, концертне життя (музич- 
ний театр, концертні майданчики), найвагоміші постаті в музичному житті, дже- 
рела, що віддзеркалюють музичну історію (праці музикознавців, статті у місцевій 
періодиці, музейні пам'ятки, нотні колекції та ін.). 

У цьому контексті вартим уваги є ще один напрям студій, а саме вияснення 
причин і точки відліку зацікавленості громадськістю певним композитором, і як 
наслідок - поширення, популяризація та культивування його творчості суспіль- 
ством певного регіону. Метою нашої статті є спроба розглянути причини популяр- 
ності в музичній культурі Львова творчості одного із найвідоміших виконавців та 
композиторів того часу - Ференца Ліста, а також окреслити вияви суспільної 
рецепції щодо його творчості від середини ХІХ століття - до сучасності. 

Відповідно до поставленої мети, у статті вирішуватимуться такі завдання: 

- визначити витоки зацікавленості мешканцями Львова творчістю Ліста; 

- назвати постаті найбільших місцевих  популяризаторів творчості 
композитора та окреслити їх діяльність у цьому напрямку; 

— простежити напрями суспільної рецепції творчості Ліста (у сфері фортешан- 
ного виконавства; залучення творів композитора до концертних програм; 
організація конкурсів, фестивалів, ювілейних святкувань; музикознавчі дослі- 
дження та конференції; музейні та архівні раритети тощо); 
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- визначити відмінності рецепції творчості Ліста в музичній культурі Львова 
протягом різних історико-політичних періодів краю; 

- підсумувати суспільну рецепцію творчості Ліста у Львові, зокрема на сучас- 
ному етапі. 

Ліст особисто дав поштовх до суспільної зацікавленості власною творчістю не 
лише у Львові, а й в інших містах України, де він гастролював - у Києві, Жито- 
мирі, Кропивницькому, Кременчуці, Одесі, Миколаєві, Чернівцях та ін. Після 
львівських концертів 1847 р. постать митця викликала величезний резонанс 1 
зацікавлення серед місцевих мешканців, що спричинило подальше виконання його 
творів, створення локальної традиції інтерпретації та дослідження його доробку. 
Можна виокремити такі етапи рецепції творчості Ліста у Львові: 

І етап - 1847 р. - концерти Ліста у Львові; зацікавлення суспільства Його 
постаттю, насамперед як піаніста, а згодом - композитора; 

П етап - друга половина ХІХ ст. - діяльність у Львові учня Ліста Людвіка 
Марека, формування під його проводом лістівської виконавської школи; перші 
наукові студії, присвячені Лісту; 

Ш етап - перша половина ХХ ст. (умовно від смерті Марека 1893 р. до 1939 р.) – 
формування двох національних типів місцевої фортепіанної школи (української та 
польської) інтерпретаторів музики композитора; популярність творів Ліста на кон- 
цертних естрадах, відтак - глибше ознайомлення суспільства з його творчою спад- 
щиною; 

ГУ етап - 1939-1991 рр. - радянський періоди рецепції. Домінування росій- 
ської інтерпретації у виконавстві і нівелювання місцевих традицій; 

У етап - від 1991 р. до нині - розвиток сучасного етапу виконавської традиції та 
наукових досліджень, реконструкція лістівських традицій в музичній культурі краю. 

До Львова із своїми сенсаційними виступами Ліст приїхав у 1847 р. 1 перебу- 
вав у місті впродовж місяця: від 13 квітня до 12 травня. Із громадськістю міста у 
нього одразу ж виникли найкращі стосунки. Ймовірно, причиною стало урочисте 
вітання композитора: перед готелем «Русь», де зупинився композитор, зібралися 
члени Галицького музичного товариства і заспівали на його честь дві кантати, а 
Ліст з похвалою і вдячністю подякував усім учасникам. Автором кантат, ймовірно, 
був голова товариства Йоганес Рукгабер. Хору Товариства композитор згодом 
присвятив свій хор «Пісня вершника», ноти з автографом митця зберігаються в 
архіві бібліотеки ЛНМА  |3, с. 79]. 

На честь приїзду митця був також влаштований пишний бал |7, с. 120]. 

Концерти Ліста відбувалися у великих залах ГМТ, Бібліотеки Оссолінських, 
театрі Скарбка, а також камерно - у салонах аристократів і на урочистих 
прийомах. Усі виступи музиканта в деталях і захоплено висвітлювала львівська 
преса, зокрема «Сатеа І луомѕКа» (13 квітня 1847 - 15 травня 1847, №. 43-56), 
видання Бібліотеки Оссолінських (1847) і навіть «Дліеппік Мба Рагуѕкісһ» (6 трав- 
ня 1847, №. 10). Найбільші рецензії належать графов! Лешеку Борковському 1 
Юзефу Дзешковському. 


1 14574 Вг. Вейегіей (Ме Мегзіоп). Техі уоп Негмезв. Уіегѕііптіве Маппегоезёпое. Маїп7, 
Апімегреп опа Вгіѕѕе]. 5 5. Шифр: Х 150 1452 арх. р. ф. [23]. 
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Хор «Пісня вершника», ноти з автографом Ф. Ліста 


Аналізуючи відгуки на виступи митця, варто зазначити, що на той час львівська 
публіка значно більше захоплювалась Лістом як піаністом-віртуозом, аніж компо- 
зитором. Слава про Ліста як виконавця, найімовірніше, дійшла до Львова після 
виступів музиканта у Кракові і Варшаві 1843 р. Більшість творів, які виконував Ліст 
у Львові, це композиції інших авторів (Л. ван Бетовена, Ф. Шуберта, С. Тальберга, 
К. М. Вебера, Дж. Росіні, Ф. Шопена, А. В'єтана, Й. Кесслера), транскрипції чи 
фантазії на теми з творів В. А. Моцарта, Г. Доніцетті, В. Белліні, Дж. Россіні, 
Ф. Шуберта, імпровізації на задані теми, а з власних оригінальних творів лише 
«Угорську рапсодію» й «Угорський марш». Варто зауважити, що Ліст був також 
першовідкривачем для Львова творчості ще одного геніального композитора - 
Фридерика Шопена. Захоплення Львова Шопеном бере свій початок власне з кон- 
цертів Ліста, на яких було виконано кілька мазурок і полонез польського компо- 
зитора. 
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Тогочасні митці створили кілька зображень Ліста у львівських аристократич- 
них салонах. Це три портрети-ескізи польського митця Юліуша Коссака, дружній 
шарж графа Северина Дрогойовського, погруддя піаніста невідомого автора, які 
дотепер зберігаються у Львівській галереї мистецтв, ЛННБУ ім. В. Стефаника, 
Львівському історичному музеї. Крім того у відділі рукописів ЛННБУ знаходиться 
автограф Ліста в альбомі - нотний аркуш з записом фортепіанного вступу до пісні 
Джоаккіно Россіні «Альпійська пастушка». У Державному архіві Львівської області 
також зберігаються листи композитора до польського літератора Кароля Форстера 
та візитівка Ліста [11, с. 193-194]. 

З концертами до Львова композитор більше не навідувався, однак «Са7еїа 
І хуоузкКа» (21 січня 1848, Мг. 9) повідомляла 21 січня 1848 року, що він міг бути 
ще раз у місті переїздом. 

Отже, велике зацікавлення громади міста особою Ліста як музиканта-віртуоза, 
породило інтерес до його творчості і дало поштовх до подальшого виконання та 
опрацювання його творчості. 

Наступний етап місцевої рецепції творчості композитора охоплює другу поло- 
вину ХІХ століття і характеризується глибшим ознайомленням музичної громади 
Львова з його творчістю. Цей процес традиційно започаткували професійні музи- 
канти - виконавці, педагоги, дослідники, які прагнули об'єктивно і вичерпно зма- 
лювати особистість митця та його доробок. Вагому роль на цьому етапі відіграла 
постать Людвіка Марека (1837-1893) - піаніста, учня Ліста 1 професора консер- 
ваторії ГМТ, який став послідовником і популяризатором ідей композитора 
у Львові, насамперед, у сфері виконавства і педагогіки. 

Людвік Марек вважається одним із перших великих піаністів-віртуозів Гали- 
чини. Він народився в Тернополі, у сім'ї чеського музиканта. У віці 10 років Марек 
давав публічні концерти, які привертали увагу громадськості |2, с. 33-34]. Музи- 
кант навчався у Кароля Мікулі - відомого піаніста, учня Шопена - тогочасного 
директора консерваторії ГМТ і найвідомішої постаті в тогочасній музичній куль- 
турі Львова. Прізвище Марека знаходимо у регулярних статутних концертах ГМТ, 
де вперше як учень Мікулі він виступив у 1854 р. (14, с. 49]. Після закінчення 
навчання, він багато концертував у Польщі, Росії, Угорщині та Румунії. У 1872 р. 
Марек поїхав у Ваймар до Ліста, щоб вдосконалити свою майстерність. Постать 
Ліста справила на галицького піаніста величезний вплив: Марек перейняв лістів- 
ську ефектну бравурну віртуозність, барвистість і багатство звукової палітри. «Грі 
піаніста були притаманні енергія, воля, блиск віртуозності і пафос романтичності» 
12, с. 34-35], – характеризують піанізм Марека дослідники. Після студій у Ліста 1 
тріумфальних концертів у Відні, Будапешті та Варшаві, Марек повернувся до 
Львова, розгортаючи концертну і педагогічну діяльність. Піаніст неодноразово 
виступав у Львові з концертами як соліст та ансамбліст. Крім того, він організо- 
вував доброчинні концерти, гастролі відомих європейських музикантів, з якими 
він контактував - піаністів Кароля Таузіга, Ганса фон Бюлова, Антона Рубінштейна, 
скрипаля Генрика Венявського та ін. |2, с. 35]. 

1875 р. Марек був одним із засновників опозиційного до ГМТ товариства 
«Гармонія», яке опікувалось розвитком інструментальної музики; але по суті, це 
був міський оркестр, який утримувався за рахунок магістрату. Товариство «Гармо- 
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нія» утримувало також постійну безплатну школу, яка давала можливість вбогій 
молоді отримати музичну освіту [14, с. 65]. У 1877 р. митець відкрив приватну 
фортепіанну школу, в якій викладав до кінця свого життя (до 1893 р.), і також, на 
запрошення Кароля Мікулі, став професором консерваторії ГМТ. 

У сфері педагогіки і фортепіанного виконавства Марек виступив антагоністом 
до методи свого колишнього вчителя Мікулі. «Протягом десятиліть у львівському 
музичному світі існували навіть дві партії - «маркістів» і «мікулістів»: «війна», 
яка відбувалася між ними, була, в принципі, безплідною боротьбою за «тендіт- 
ний», «делікатний» виконавський стиль у витонченій творчості Ф. Шопена або ж 
за надзвичайно експансивний стиль, наповнений технічними ефектами у фортепі- 
анній творчості Ф. Ліста» [14, с. 145]. Для львівської виконавської традиції це мало 
велике значення: адже і Марек, і Мікулі були вірними послідовниками методи 
своїх вчителів і передавали своїм учням манеру гри, відповідно - Ліста і Шопена, 
фактично, в оригінальному варіанті. Це дозволило якнайкраще зберегти виконав- 
ську манеру вказаних композиторів у львівській фортепіанній школі та піднести 
зацікавлення їх творчістю. Так, зі школи Мікулі вийшли Моріц Розенталь, Алек- 
сандр Міхаловський, Рауль Кочальський, Мечислав Солтис, Корнелія Парнас, 
Станіслав Нев'ядомський, Денис Січинський, починав навчання Василь Барвін- 
ський. Натомість студії Марека закінчили Петер Дуіллет, Марія Адельман-Маєв- 
ська (згодом також учениця Ліста). Постійно концертували такі учні Марека як 
Пауліна Ляхнер, Константин Тхурніцький, Анна Конопацька. 

Марек, як і Мікулі, був також композитором, автором низки фортепіанних п'єс 
і збірки фортепіанних вправ із додатком брошури про систему фортепіанної гри 
(1892). 

У розвитку львівської традиції виконавства музики Ліста треба віддати 
належне інституціям ГМТ, згодом Польського музичного товариства. У програмах 
їхніх концертів, починаючи від 1854 р., зустрічаємо велику кількість фортепіанних 
творів Ліста, виконаних на концертах (в т. ч. на учнівських), а силами оркестру на 
львівській сцені вперше прозвучали симфонічні поеми композитора (зокрема 
«Прелюди») і «ХШ Псалом» ПА, с. 54, 58]. 

Зростання інтересу до постаті Ліста дало поштовх для написання і видання у 
Львові музикознавчих книг про життя і творчість композитора. Ймовірно, першою 
з них є праця професора ляйпцизької консерваторії д-ра Бренделя” «14871. јако 
Ѕутѓопік» [21], видана 1870 р. у Львові і присвячена Каролю Мікулі. Автор нарису 
робить загальний аналіз симфонічної спадщини Ліста (без конкретного розгляду 
творів), порівнюючи її з творчістю інших представників класицизму і романтизму. 
Крім того, видання містить додаток - статтю Людвіка Леона Гозлана «Е. 145871 1 јево 
роетаѓа зутРощшс7ле», який інформував читача про жанр і програми симфонічних 
поем композитора, які так полюбила львівська публіка. 

Перший біографічний нарис про Ліста було видано у Львові у 1894 р. (8 років 
після смерті композитора) - це книжка Леслава Яворського «Ртапсі87еКк 11571» із 
серії "Життєписи видатних музикантів" |22|, в якій автор коротко подає біогра- 
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фію, творчість, особливості фортепіанного виконавства митця і деякі його думки 
про музику та інших музикантів (наприклад, про Шопена). Обидві книги зберіга- 
ються у фонді бібліотеки ЛНМА. Варто згадати про нотні примірники творів 
композитора: хоча у Львові їх не публікували, однак різними шляхами до фонду 
бібліотеки ЛНМА потрапило близько 180 прижиттєвих нотодруків Ліста (від 1835 
до 1886 рр.). 

Третій етап формування лістівської рецепції у Львові припадає на першу 
половину ХХ ст. (умовно, від смерті Марека 1893 р. до 1939 р.) - твори Ліста у 
цей час активно звучали зі сцен консерваторії та філармонії і використовувалися у 
педагогічному репертуарі. 

З відкриттям львівської філармонії у 1902 р., помітно активізувалося кон- 
цертне життя міста. У перший філармонійний сезон 1902-1903 рр. концерти від- 
бувалися майже щоденно, і загалом прозвучало понад 1000 творів, серед них чис- 
ленні композиції Ліста, наприклад, симфонічні поеми «Голос гір», «Гамлет», «Про- 
метей», «Орфей», «Смерть героя», фортепіанні концерти А-дшг і Б8-диг [14, с. 88—89]. 
У наступних концертних сезонах (до 1939 р.) твори Ліста звучали неодноразово зі 
сцени львівської філармонії, зокрема, варто згадати про виконання «Фауст-сим- 
фонії» у 1935 р. [14, с. 92]. 

У фортепіанному виконавстві цього періоду сформувалася місцева виконав- 
ська інтерпретація лістівських творів, скромніша за масштабами, у порівнянні зі 
школою Марека попереднього періоду, однак збагачена різними національними 
інваріантами. З одного боку - це учні Марека, переважно поляки - Адельман- 
Маєвська, Ляхнер, Тхурніцький, Конопацька, які продовжували виступати на 
львівській сцені, з іншого - постала власне українська інтерпретація виконання 
спадщини Ліста. Першими українками - виконавицями творів Ліста стали Софія 
Дністрянська, Галина Левицька і Любка Колесса. 

Паністка, викладач Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка Софія Дніст- 
рянська (1882-1956) «належить до знаменитих виконавців лістівських творів. [...] 
Тут її техніка рівняється з технікою славних європейських артистів», - так відгу- 
кувався рецензент на виконання нею «Угорської фантазії» Ліста [20, с. 3]. До її 
репертуару входив також фортепіанний концерт Е$-4аг, який піаністка грала в т.ч. 
на концерті з нагоди 100-ліття народження Тараса Шевченка у 1914 р. Великий 
пієтет до постаті та музики Ліста піаністка висловила у своїй статті «Франц Ліст. 
У сорокові роковини смерті» [6]. 

До постійного репертуару Галини Левицької (1901-1949) входили «Угорська 
рапсодія № 8», соната «Після прочитання Данте», етюди Оез-диг, «Мазепа», «Шум 
лісу», «Хоровод гномів» Ліста |9, с. 101-106), що виявляли притаманне піаністці 
поєднання зовнішньої віртуозності з глибоким внутрішнім осмисленням. Цікавою 
була програма її концерту 21 лютого 1937 р., у якій піаністка поєднала виконання 
творів Шопена і Ліста: п'ять прелюдій, ноктюрн Б-тоїї, вальси е-то| і Аз$-диг, 
Соната №-то Шопена і соната «Після прочитання Данте», два етюди (в т.ч. 
«Хоровод гномів»), Угорська рапсодія № 8 Ліста [1, с. 10]. Крім того, Левицька 
використовувала твори композитора в педагогічному репертуарі - про це згадував 
її учень Олег Криштальський. 


66 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/4 (22) 


Любка Колесса (1902-1997) пов'язана з лістівською традицією через його 
учнів, у яких піаністка навчалася у Віденській академії музики — Луї Терна, Еміля 
Зауера 1 Ежена д’Альбера. Любка Колесса очевидно прекрасно засвоїла лістів- 
ський «бравурний характер [...], що вражає віртуозним розмахом» [13, с. 111], і 
віддала йому належне виконанням Е5-4иг’ного концерту, при якому «поетичне 1 
наскрізь віртуозне виконання Колессівни довело захоплення слухачів до макси- 
мально можливого» [13, с. 111]. Нестор Нижанківський поетично описує прита- 
манну Колессі звуковиразовість, оркестрове трактування інструменту у виконанні 
піаністкою Угорської рапсодії № 12 Ліста: «Широка „пуща”. Табуни коней, ляскіт 
батога, уривки здорового життєрадісного, хоч трохи часом сумовитого співу, роз- 
гінливий темперамент степовика, переливи танцюристих тонів чим-раз швидшої 
„фрішки”, рик грому та свист вітру [...]. Фортеп'ян перемінився у велику чудову 
оркестру, яка може дати всі барви, відтінки сили і настроїв, і на якій грає великий 
диригент. Що цей „диригент” є рівночасно й оркестрою, то це часом трудно собі 
усвідомити» [13, с. 261]. 

Твори Ліста входили до концертних програм й інших львівських піаністів - 
Олесі Бажанської-Озаркевич, Ольги Окуневської, Володимири Божейко, Антіна 
Рудницького, Наталії Кміцикевич-Цебрівської, Марії Вишницької та ін. 

У радянський період (1939-1991) музична культура Львова характеризується 
перевагою російського мистецького напрямку інтерпретації, ігноруванням місце- 
вих традицій. Зокрема, з творами Ліста на львівській сцені виступав Святослав 
Ріхтер (1952 р. виконав 123-й сонет Петрарки, Кипариси вілли д'Есте, Гондольеру, 
Тарантелу та Канцону з «Років мандрівок») [15, с. 26]. 

Однак традиції українських піаністів, сформовані у попередній період, а також 
новий виток української музикознавчої думки щодо творчості Ліста втілюють 
митці воєнного періоду, які згодом емігрували зі Львова - зокрема, Василь Вит- 
вицький і Роман Савицький. 

Одним із прикладів розгляду лістівської творчості в українській музикознав- 
чій літературі, виданих у цей період, була стаття Витвицького «Симфонічна поема 
„Мазепа” Ференца Ліста», в якій автор проводить паралелі романтичного Мазепи 
Віктора Гюго і героя Ліста - «лицаря, що з надлюдською силою переносить удари 
ворожих сил |...| 1 - стає володарем» [5, с. 18]. Аналізуючи твір, автор вказує на 
український характер деяких тем симфонічної поеми й описує зв'язки Ліста з 
Україною. Тему дослідження образу Мазепи в музиці продовжує 1 Роман Савиць- 
кий у статті «Натхненні образом Мазепи» [16]. 

Цікавим прикладом оригінального трактування музики Ліста була постановка 
у Львівському оперному театрі балетного дивертисменту на музику Угорської рап- 
содії в 1943 р. Ось як про цю подію написав Витвицький: «Балетне оформлення 
патетичної Угорської рапсодії Ліста показує повне розуміння інтенцій композитора 
з боку постановника та виконавців... Рапсодію ставив Є. Вігілєв?, балетмейстер, 
у якого щасливо лучиться добре знання „ремесла” з буйною фантазією 1 тонким 
мистецьким чуттям» [4, с. 317]. 


7 Євген Вігілєв (Вігільов) (1898-7) - балетмейстер театру «Березіль» (1924-26), оперних 
театрів Харкова, Києва, Львова. 
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Протягом останніх десятиліть періоду Незалежності України зацікавлення 
постаттю митця не зникає. Твори Ліста зайняли чільне місце у програмах сучасних 
львівських музикантів, з яких відзначимо Етеллу Чуприк, лауреатку Міжнарод- 
ного конкурсу піаністів ім. Ліста в Будапешті, яка записала окремий компакт-диск 
з творами композитора, а також Яромира Боженка, Оксану Рапіту (програма з тво- 
рів Ліста у 2005 році), Маріанну Гумецьку, Дмитра Онищенка та ін. 

Не менш вагомим є розвиток сучасної музикознавчої літератури, особливо 
плідними тут є дослідження у сфері лістівського виконавства: згадаємо методичні 
рекомендації Етелли Чуприк щодо виконання фортепіанних фантазій композитора 
[17; 18] 1 розділ, присвячений Лістові, в «Історії фортепіанного мистецтва ХІХ ст.» 
Наталії Кашкадамової [8, с. 250-308]. Питанням біографії та стилю композитора 
присвячені статті Дмитра Колбіна «Виступи Ференца Ліста у Львові» [11], Любов 
Кияновської «Сприйняття Ференца Ліста у Львові» [10], Наталії Швець-Савицької 
«Декілька рефлексій до епістолярію Ференца Ліста» (19|, Антоніни Кот «Особис- 
тісні та креативні виміри зрілого періоду життєтворчості Ференца Ліста» [12]. 

У 2011 р. Львів активно долучився до святкування 200-річчя з дня наро- 
дження композитора. Цій події був приурочений фестиваль із творів композитора 
(23-27 жовтня) і наукова конференція «Образи Ференца Ліста у львівській куль- 
турі» (2-3 листопада). 

Фестиваль «До 200-річчя з дня народження Ференца Ліста»", який відбувався 
у Львівській обласній філармонії та Органному залі, складався з п'яти концертів, 
програми яких розкривали різні грані жанрового доробку композитора. Найширше 
була представлена фортепіанна творчість: львів'яни мали змогу почути твори 
композитора у виконанні Етелли Чуприк, Йожефа Ерміня, лауреатів міжнародного 
конкурсу ім. Ф. Ліста - угорського піаніста Соколаї Болажа та росіянина Валерія 
Шкарупи (23-26 жовтня). Перлини камерно-вокальної лірики композитора вико- 
нала Маріанна Лаба (24 жовтня). А на заключному концерті фестивалю (27 жовтня) 
слухачі змогли познайомитися з духовною музикою Ф. Ліста у виконанні хорової 
капели «Трембіта» зі супроводом на органі Надії Величко. 

Тема наукової конференції в ЛНМА «Образи Ференца Ліста у львівській куль- 
турі», яка відбулася ЛНМА, об'єднала науковців зі львівської академії та поль- 
ських університетів (Дмитро Колбін, Любов Кияновська, Тереса Мазепа, Ірина 
Антонюк, Тетяна Куржева, Наталія Савицька, Лілія Назар, Оксана Дітчук, Олена 
Юрченко та 1н.). На другий день конференції відбулося засідання молодіжної 
секції студентів та аспірантів ЛНМА, які також виявили зацікавлення даною тема- 
тикою 1 провадили свої наукові студії, присвячені композиторові. 

Отже, можна стверджувати, що у Львові впродовж понад півторастолітнього 
періоду, зважаючи на постійне зацікавлення постаттю митця з боку музикантів та 
слухачів, сформувалися традиції виконавської інтерпретації та наукових музико- 
знавчих досліджень творчості Ліста. Підставами рецепції творчості композитора у 
музичній культурі Львова є факти перебування композитора у місті, а також, 





73 програмою фестивалю можна ознайомитися на сайті Львівської інформаційної агенції 
«Вголос»: Бири//мроЇо8.сога.ма/пеуу5/Гезгума до 200гісрсрбуа 7 дпуа пагод/реппуа, Їегепі5а | 
П5ка 99299.ріті 
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діяльність його учня Людвіга Марека. Сенсаційні концерти Ліста, а також, розви- 
ток лістівського піанізму в діяльності учнів Марека викликали у суспільства інте- 
рес до постаті Ліста, насамперед, як піаніста-віртуоза, а згодом і композитора. 
Популярністю користувалася його фортепіанна спадщина, як демонструвала вірту- 
озний стиль виконавця, а згодом (через виконання на концертних естрадах та 
наявності музикознавчих досліджень) - симфонічна. Твори композитора ввійшли 
до концертних програм українських піаністів, а в музикознавчій галузі його стиль 
досліджувався з огляду наявності української історичної тематики в контексті 
його творчості (Витвицький - «Симфонічна поема , Мазепа" Ф. Ліста»). 

Певна тяглість місцевих традицій переривається в радянський період, з огляду 
на домінування російських культурних цінностей. Із встановленням Незалежності, 
завдяки музикознавчим дослідженням реконструюються традиції та рецепція 
творчості Ліста у львівській культурі (Колбін, Кияновська, Кашкадамова, Савицька; 
конференція «Образи Ференца Ліста у львівській культурі»). Новим щаблем рецеп- 
ції є діяльність молодої генерації піаністів-виконавців, які неодмінно включають 
його твори у власні концертні програми, святкування 200-ліття з дня народження 
композитора у 2011 р., присвоєння його імені одній з центральних вулиць тощо. 
Особливою подією став Перший конкурс піаністів ім. Ференца Ліста, що відбувся 
3-4 листопада 2016 року, учасниками якого стали студенти фортепіанного факуль- 
тету ЛНМА. В рамках конкурсу відбулась конференція «Універсалізм як феномен 
творчої особистості Ференца Ліста», за участі педагогів та студентів фортепіан- 
ного факультету академії. Таким чином, на сучасному етапі триває реконструкція і 
збагачення місцевих традицій щодо музичної творчості Ліста. 


Зге/апіїа ОїЇйпук. Тһе Е. Гіясі'5 оеиуге т Гу» тияса ігадйіоп. Тһе їор-о; тіпа іғепа іп 
тодетп ОКгаіпіап тизіс ѕсіепсе 15 Ше тезеатсй Ше гезіопа! тиѕіс сипиге. Тһе тияс 
сиПигез ої а егепі гевіоп5 апа сійіеѕ 15 гезеагспед Бу ПКгаїпіап тизсо1081515: 
Р. Упутапукуї, Г. Куіапоуѕка, Т. Козиі, Н. Гокоѕһсһепко, А. Гуїупепко, Т. Матупіик, 
І. Вегтеѕ апа тапу оіћегѕ. Ноуеуег, опе тоге ѕирјесі ої гебіопа! 5їшауїпе сошА Бе 
5и98е51: Ше геаѕопѕ оў аіѕігірийоп, сийуатоп апа Ше јогтѕ оў оеиуғе гесеріїоп оў агііѕіѕ, 
Бетв езресіайу роршаг іп Пе гедіоп дие їо Ше Нізіогісаї, ѕосіа! апа сиПига! іғааііопѕ оў 
із ог ша! Іапа, $ тетат роогіу ипӣегѕіооа. 


Іп із ати е Ше гесеріїоп оў тоѕї роршаг ріапізі апа сотроѕегѕ Етапх [45515 оеиуте 15 
ехріоғеа т Гу» тизіса! сийите гот Не Іаге піпетеепій сетигу 10 Ше ргеѕепі. 


Тйете аге Пуе регіоаз о Іоса! гесеріїоп оў Етапг [15515 оеиуте: 


1) 1847 - те уеаг мһеп Е. [455 ѕрепі а топіћ т Іміу. Не пай а питегоиѕ сопсегіѕ апа 
тееііпеѕ уйп ше Іосаї агііѕіѕ іп 1іѕ сіу. Ассогаїпє іо Шезе, Іміу'5 ѕосіеіу яате4 
іпіегеѕііпо Піт Ше Ше рег/огтег апа сотрозег гот йа! ите; апа Ше м5 омут оеиуге'5 
гесеріїоп Бевап; 

2) те ѕесопа па оў ХІХ сетигу - опе ше ѕіийепі оў Е. [1551 ѕіагіеа ше асіїуйу т Іміу 
тизіс Ше - й таз а БгіШапі ріапізі Ги4иле Матек, упо @4 ѕітопе триепсе оп Ше Іосаі 
ріапо ѕсћооі оў Ша! ите. ІїКе а ріапізі, Пе сотріеіеіу ааоріеа ће таппег ої Ніз єгеаї 
1еасйег апа сопіїпиеа іо ргоуїде м; регјогтіпе таппег уліїй Піз оугп рирИз. Атопе оў тет 
меге тозіїу РоП5й: Р. ийе, М. Адеітапп-Маєузка, Р. Гіайпег, К. Тпитпії5Кі апа Ше 
оіһегѕ. т Шіз репой ше рту ше тиѕісоіовіса! ие о} [15315 оеиуге аіѕо арреагей: 
«І15:1 аз а ѕутрћһопіс сотроѕег» Бу Вгепаєе!, «Етапсізгек Іізгі» Бу Г. Јамогѕкі; 
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3) те ўїтѕі Раї/о ХХ сепшгу (а/їег Г. Магек 4еай т 1893 111 1939) - т оса! ріапо ѕсћооі 
ғо пайопаі 1урез (ОКгаіпіап апа Рой5й) оў іпіегргеѓіегѕ сотроѕег'ѕ оеиуте меге рютте4. 
Атопе оў ОКгаіпіап ріапіѕіѕ, иуисй іпсіийеа тапу сотроѕег'ѕ уогкѕ 10 оут сопсегі 
рговгатѕ меге 5. Дпізітіапука, Н. ГеууѓѕКа апа Г. КоІеѕѕа. Тһе ріапо апа зутрпопіс могкѕ 
Бу Е. [455 тоге ойеп меге рег|огтеа іп із регіоа апа БтоизМ те роршагиу іо іће 
сотроѕег; 


4) 1939-1991 — $оуіеі регіоа оў ће ғесерііоп ої Е. [415515 оеиуге. ОКгаіпіап ігаайіопѕ оў 
гесеріїоп сопіїпиеа Бу агіїѕіѕ-етіеғапіѕ — ріапіѕі К. 5аууї5Кіу апа тизѕісоіовіѕі У. Ууїуускіу 
(ап апісіе «5утрПпопіс роет "Магера" Бу Етапг Гізсі»). Іп Іоса! тияс сийиге ше тат 
Бесате Кизяап іпіегргеіайоп оў ріапіѕт, мћісһ уаз ргезешей Бу Ше ѕоуіеі ріапіѕіѕ 
(5. Кісітет), мһо һаа сопсету т Іміу. 


5) гот 1991 НИ поу - ѕіпсе ше Іпаерепаепсе ше ігаййіопѕ оў те Іосаї ріапо рег/огтіпє 
(Е. Спиртук, О. Каріа) апа тиясоовлса ѕіиаіеѕ оў [15315 оеиуте апа Піз гесеріїоп һаѕ =й 
Бееп регјогтеа Бу Іміу геѕеагсһеѕ (О. Кот, М. Казйкадатоуа, М. $аууіѕКа апа оіћһегз). 
Опе оў те втеаіеѕі реак; т ше сопсет регјоғтапсе ої сотроѕег'ѕ тияс маѕ асаїсатеа іо 
е с@ебтаноп оў 2001ћ аппіуегѕагу оў Ше сотроѕег'ѕ Бігій, утісп Іміу јоіпеа т 2011. 


Кеумогаз: Іміу, тизіса! сиПиге, Пе геріопа! зиаіез, гесерноп, Етапх [153. 
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ФРАНЦУЗЬКА ФЛЕЙТОВА КАМЕРНО-АНСАМБЛЕВА МУЗИКА 
НА МЕЖІ ХІХ-ХХ СТОЛІТЬ 
В КОНТЕКСТІ САЛОННОЇ КУЛЬТУРИ 


Обговорюється соціально-культурний аспект розвитку флейтової камерно-ансамб- 
левої музики у Франції на схилку ХІХ-ХХ ст. в контексті успадкування традицій 
салонного музикування. Виявляються принципи і форми побутування французького 
музичного мистецтва, які зумовили втілення в ши жанров сфері ознаки салонної 
музики і соціально-культурних ідей салону на різних рівнях і насамперед організаційно- 
виконавському, жанрово-стильовому. 

Ключові слова: камерно-ансамблева музика, флейтова музика, салон, салонна куль- 
тура, традиція. 


У французькій музичній культурі флейта займає особливе місце, з яким 
пов'язують уявлення про вишуканий і витончений звуковий образ національної 
культури Франції, часто персоніфікований в тембральному колориті найдавнішого 
духового інструменту. Дійсно, звучання флейти надихало французьких компози- 
торів різних епох і напрямків, а впродовж ХУШ-ХХ століть ними створено дуже 
об'ємний і різноманітний флейтовий репертуар, що склав класику європейської 
флейтової музики. І, напевно, не випадковим є той факт, що французька флейтова 
школа відома в усьому світі і завжди займала провідні позиції у виконавському 
мистецтві, зокрема на нинішноьму етапі його розвитку. Це дозволяє сучасним 
дослідникам говорити про самобутнє явище флейтової культури у Франції, яке 
творить цілісну систему взаємодії національних традицій - загальнокультурних, 
соціальних, мистецьких 1 музичних (композиторських і виконавських) [4]. 

Камерно-ансамблеві твори французьких композиторів другої половини ХІХ - 
початку ХХ століть за участю флейти являють собою досить великий пласт 
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музичного матеріалу, який дуже часто звучить у концертних залах 1, при цьому, 
дуже рідко викликає інтерес в плані історичного і теоретичного вивчення. Ці 
твори складають класику флейтового репертуару, вони активно залучаються 
сучасними виконавцями, що зумовлює необхідність музикознавчого осмислення 
їх стильової своєрідності. Останнє неминуче пов'язане з тим культурним 
контекстом, в якому творився цей репертуар, з тим культурним середовищем, в 
якому формувалася його стильова специфіка. Французька камерно-ансамблева 
музика зазначеного періоду стала своєрідним дзеркалом, в якому відображалися 
найрізноманітніші суперечности бурхливої епохи великих змін в мистецтві. 
Необхідно враховувати, що ця сфера музично-виконавської практики тісно 
пов'язана з традиціями спільного музикування в побуті й аристократичного 
способу життя. Основною ж формою цих традицій стала салонна культура, яка, як 
відомо, займала виняткове місце у Франції з ХУІ і до середини ХІХ століття. 
Відповідно, виникає питання про культурну самобутність флейтової ансамблевої 
музики того часу, про її зв'язки з культурою салону і стилем салонної музики. 

Французька камерно-ансамблева музика для флейти широко представлена в 
композиторській творчості другої половини ХІХ - початку ХХ століття, вона 
складає виняткову жанрову константу в творчій спадщині композиторів різних 
стильових напрямків - від романтизму до найяскравіших авангардних проявів 
«нової музики». До флейти як ансамблевого інструмента зверталися К. Дебюссі, 
Б. Годар, Ф. Гобер, Р. Батон, А. Руссель, Л. Дюрей, Д. Мійо, Ж. Ібер та ін. 
Камерно-ансамблевий флейтовий репертуар, створений цими композиторами, 
викликає інтерес насамперед як специфічна жанрова сфера, в якій визрівав 
багатий і різноманітний звуковий образ флейти і її виразний потенціал як 
ансамблевого інструмента. 

Активна присутність флейти в камерно-ансамблевій музиці французьких 
композиторів сприяла включенню цього інструменту в складні процеси розвитку 
ансамблевої музичної культури на зламі епох. Саме в середовищі камерно- 
ансамблевого музикування визрівали нові ідеї музичної мови 1 виразності, нове 
розуміння жанрових норм 1 стильової специфіки, що дає право розглядати цю 
жанрову сферу музичного мистецтва в якості експериментальної лабораторії. Так, 
І. Польська говорить про «ексклюзивну роль камерно-ансамблевої культури як 
виразника найважливіших духовних і стилістичних ознак ХХ століття» [9, 17]. 

У своєму фундаментальному дослідженні камерного ансамблю І. Польська 
також акцентує увагу на глибших культурних традиціях ансамблевості як форми 
музикування, а саме - на комунікативних потребах особистості. Дослідниця пише: 
«онтологічні корені ансамблевості, пов'язані з певним рівнем соціальної (інди- 
відуально-групової) стратифікації суспільства, зокрема з утворенням комуніка- 
тивної спільності членів деякої групи через зближення ідеалів, настроїв, смаків» 
19, 19). Тому вона розглядає схожість «соціально-психологічної природи ансамб- 
левості в мистецтві і товаришування, родинності в суспільстві через особистісні 
симпатії, взаємопорозуміння, узгоджену взаємодію, постійну психологічну підтрим- 
ку і відповідальність, а також виникнення «особливого комунікаційного клімату» 
(Є. Назайкинський), зумовленого генетичною природою камерності й ансамблево- 
сті» [9, 19]. І тому вона підкреслює «щільний зв'язок феномену ансамблю з соціо- 
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культурним функціонуванням замкнених груп відповідної кількості (від двох до 
десяти безпосередніх учасників) із значною психологічною сумісністю партнерів, 
їх емоційно-особистісною взаємодією в процесі спільного музикування та певною 
близькістю естетичних прагнень і смаків» [9, 19]. 

Така розгорнута цитата невипадкова, оскільки зміст її багато в чому збігається 
з основними функціями салону як форми суспільного життя Нового часу. 

Салон як феномен способу життя був значним явищем французької культури 
ХІХ століття, в якому виявилися найголовніші риси мистецього життя країни. 
Салон був місцем спілкування освічених представників аристократичного 
середовища, де поряд з активним зацікавленням насущими проблемами сучасного 
життя суспільства, організовували своє дозвілля в тісному контакті з мистецтвом, 
літературою, поезією, музикою. О. Андріянова розглядає салон як «прогресивну 
багаторівневу систему різних форм розваг, комунікації, естетичного виховання та 
навчання» [1, 7]. З цього можна зробити висновок, що салон був поліфункціональ- 
ним явищем, в якому, поряд з функцією гедоністичною («створення позитивних 
емоцій» [2, 24]), були комунікативна й освітня функції. За твердженням О. Анто- 
нець, «музика як невід'ємний атрибут побуту... була покликана реалізовувати цей 
комунікативний акт» |2, 25]. Крім того, саме з музичною складовою французького 
салону ХІХ століття пов'язане формування ціннісних орієнтирів французької 
публіки щодо музичного мистецтва, що відображено в репертуарних перевагах 
салонного виконавства (найчастіше - це сучасна французька музика композиторів- 
професіоналів й аматорів). 

Зазвичай дослідники виділяють дві основні форми салонного музичного 
побуту: власне домашнє музикування - для себе чи в колі близьких, і музика, яка 
лунає на домашніх концертах - «домашня концертна музика» [3, 13]. Виконання 
останньої (власними силами або силами запрошених на званий вечір гостей і 
артистів) було розраховане на відповідний антураж і певну підготовку. 

Наведені описи салону як особливої форми міжособистісної комунікації за 
допомогою художньої практики багато в чому відповідають культурному 
контексту і формам побутування музичного мистецтва у Франції останніх 
десятиліть ХІХ століття і початкових ХХ-го. І до цього безпосередній стосунок 
мали творці флейтової камерно-ансамблевої музики. Передусім це стосується 
всіляких творчих співтовариств і товариств, які об'єднували під егідою «спільної 
справи» або «загальної ідеї» не тільки композиторів і музикантів Парижа, але й 
поетів, художників, драматургів й інших представників мистецького світу. 

Так, національне музичне товариство, засноване в Парижі в 1871 році, мало на 
меті консолідувати молоді композиторські і виконавські сили в ім'я «галльського 
мистецтва». На чолі цього товариства стояли найбільші французькі музиканти 
ХІХ століття - К. Сен-Санс, С. Франк і Г. Форе, які були переконані у необхідності 
оновлення й утвердження національних музичних традицій і бачили своєю метою 
просування талановитих молодих музикантів. В описах діяльності Національного 
музичного товариства присутні прямі вказівки на принцип соціокультурної 
замкнутості, заснована на ідеї об'єднання декількох учасників на основі загальних 
естетичних смаків, ідей 1 настроїв, про щр писала 1. Польська. Безумовно, 
розглядати національне музичне товариство в якості прикладу салонної культури 
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не має сенсу, але на початкових етапах свого існування ця організація розвивалася 
і функціонувала саме за принципом салону - створювання комунікативного 
простору, який виконував функції спілкування, обміну естетичним досвідом, 
ідеями та думками. 

Тут доречно згадати історію створення відомої сюїти К. Сен-Санса «Карнавал 
тварин» (1887), яка задумана була композитором в якості музичної розваги для 
свого друга, віолончеліста Шарля Лебука. При цьому «музичний жарт» для 11 
інструментів значно розширює межі камерно-ансамблевої музики того часу і може 
розглядатися як одне з найбільш новаторських опусів французького композитора. 
Ще більш цікавим є той факт, що сам Сен-Санс забороняв виконувати цей твір за 
життя: він побоювався, що фривольність, деяка примітивність і неакадемічность 
цієї музики в найширшому сенсі завдасть шкоди його репутації серйозного 
композитора. Однак «Карнавал тварин» неодноразово виконувався за життя 
композитора, але всі без винятку виконання відбувалися в приватних будинках або 
салонах - у вузькому колі «своїх», в атмосфері «...психологічної сумісності 
партнерів, їх емоційно-особистісної взаємодії в процесі спільного музикування та 
певною близькістю естетичних прагнень і смаків» [9, 19]. А серед «своїх» були: 
перші флейтисти Франції того часу Поль Таффанель і Філіп Гобер, кларнетисти 
Шарль Тюрбан і Проспер Мімар, контрабасист Еміль де Байї, для яких композитор 
спеціально написав сольні епізоди сюїти. Партії двох фортепіано в різний час 
виконували сам Сен-Санс, Луї Дем'єр і Альфредо Казелла. В цьому випадку мова 
йде про типовий випадок поєднання різних функцій ансамблевого музикування, 
про які пише І. Польська (ігрової, комунікативної, етико-соціальної), що генетич- 
но пов'язані з соціально-культурною ідеєю салону. 

Ще один варіант «салонного характеру» пов'язаний з діяльністю знаменитої 
французької «Шістки», серед яких Ф. Пуленк і Д. Мійо - автори яскравих і 
оригінальних творів для флейти як ансамблевого інструмента. Народження групи 
«Шести» як творчого об'єднання відбулося в будинку Д. Мійо: «Після одного з 
концертів критик Анрі Колле зайшов до Мо, і застав там шістьох музикантів: 
господаря будинку, Оріка, Дюрея, Пуленка, Тайфер 1 Онеггера. На наступний день 
в газеті “Сотое а” з'явилася його стаття "П'ятірка російських, шістка французів 1 
Ерік Саті”, в якій він проголосив народження нової групи талановитих французь- 
ких композиторів» [7, 44]. Згодом в будинку Д. Мійо влаштовувалися зібрання 
щосуботи, які були живильним середовищем формування «новомодної» французь- 
кої школи. Далі автор монографії про Ф. Пуленка описує звичайне проведення 
часу молодими композиторами (до яких приєдналися також і художники, пись- 
менники і виконавці), які були згуртовані спільними інтересами і цілями: спільне 
виконання своїх творів, читання віршів, відвідування ярмарку і цирку з метою 
зануритися в звуковий світ сучасного міста. «На цих зібраннях, де панували 
веселощі і безтурботність, зародилося чимало плідних планів співпраці» [7, 45]. 

Діяльність багатьох композиторів «Шести» пов'язана з приватними будинками, 
власники яких мали можливість підтримувати музикантів, поетів і письменників, 
акторів 1 драматургів, художників, і робили це з великим ентузіазмом. Іноді вони і 
самі були представниками творчого світу, і як ніхто краще усвідомлювали необ- 
хідність творчого простору, який давав можливість спілкування митця з публікою. 
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Відомими були концертні виступи молодих французьких композиторів в 
будинку княгині де Поліньяк - знаної музикантки, яка протегувала артистам 1 
багато допомагала І. Стравінському. Ф. Пуленк був частим відвідувачем салону де 
Поліньяк, там він неодноразово спілкувався з Вандою Ландовською, і результатом 
цього спілкування стало створення «Сільського концерту» в традиціях 
французької та італійської клавесинної класики. Також особистим замовленням 
княгині де Поліньяк був Концерт для 2-х фортепіано та оркестру (1932). Сам Ф. 
Пуленк брав участь в першій постановці «Свадебки» Ф. Стравінського (він 
виконував разом з Ж. Оріком дві з чотирьох партій фортепіано), яка відбулася в 
будинку княгині. 

Ще одним центром музично-культурного життя Парижа перших десятиліть 
ХХ століття був театр «Старий голубник», який в 1917 припинив своє існування. 
В його маленькому концертному залі проходили зібнання в Жанни Баторі - 
відомої співачки і меценатки, яка створила постійний концертний майданчик для 
регулярного ознайомлення паризької публіки з музикою молодих композиторів. 
Активну участь в організації концертів брав також і лідер художньо-інтелекту- 
ального життя Парижа Жан Кокто. Окремі твори Жанна Баторі нераз виконувала в 
концертах, ставши першою виконавицею вокальних циклів Онегтера, Таєфер, 
Оріка, Дюрея, Пуленка. 

Саме тут виконувалася «Негритянська рапсодія» Ф. Пуленка (яка раніше 
виконувалася в будинку графині де Бомон) - твір, в якому флейта представлена 
вельми оригінально і яскраво. Сам Ф. Пуленк захоплено відгукувався про ці 
зібрання: «я безконечно захоплювався Жанною Баторі, цією великою співачкою, 
яка була першою виконавицею всіх романсів Дебюссі 1 Равеля [...] і тоді, навесні 
1917 року, я став регулярно по неділях бувати у неї; там музикували професіо- 
нали, артисти. Це було абсолютно дивовижно; саме там я почув до того, як її 
почула публіка, Сонату для флейти, альта і арфи Дебюссі, яку грали майже по 
рукопису. Потрібно Вам сказати, що Андре Краплі, чудовий музикант і великий 
друг Дебюссі, був також близьким другом Жанни Баторі і завдяки йому ми 
зазвичай отримували твори Дебюссі або Равеля, ще зберігали запах свіжої 
друкарської фарби, і розбирали їх з пристрасним інтересом» [10, 4 |. 

Ще одним місцем, яке консолідувало молоді композиторські і виконавські 
сили Франції того часу, було ательє на Монпарнасі, в якому, за ініціативою віолон- 
челіста Фелікса Дельгранжа, виконувалася й обговорювалася музика Л. Дюрея, 
Д. Мійо, Ф. Пуленка, Ж. Оріка і А. Онеггєра (правда, переважно для струнних 
інструментів). 

І врешті знамениті зібрання «Ліри і Палітри», що відбувалися в майстерні 
швейцарського художника Еміля Льожена, і які відрізнялися різноманітністю 
заходів, що там проводилися: «...о другій годині дня, «Ліра і Палітра» відкриває 
першу експозицію, представляючи п'ятьох художників: Кислінга, Матісса, Модільяні, 
Ортіса де Сарате, Пікассо, а о третій годині влаштовує маленьку виставу 
«Музична мить» на музику Еріка Саті. Участь таких визнаних метрів авангарду як 
Пікассо і Матісс робить виставку настільки престижною, що відгомони створю- 
ваного нею шуму незабаром долетять до Франкфурта 1 Стокгольма. Крім вечорів, 
присвячених поезії, «Ліра 1 Палітра» організовує сольні концерти, де можна 
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послухати інтерпретації каталанського піаніста Рікардо Віньєса, що грає в чотири 
руки з Еріком Саті» [8]. 

Як бачимо, музична складова посідала важливе місце в творчих спільнотах, де 
провідні франццзькі композитори брали активну участь у 1х діяльності, витоки 
яких сягають практики салонної культури. А їх творчість позначена рисами са- 
лонного стилю, виразно позначених індивідуальністю композиторського мислення. 

Салонну музику часто розуміють як лише твори з полегшеною фактурою, 
зазвичай невеликих за масштабами, що призначені для виконавців з невисоким 
рівнем музичної освіти і володіння певним музичним інструментом і розрахованих 
переважно на слухачів-аматорів. До найістотніших стильових якостей салонної 
музики відносять переважно простоту, щирість, міцну опору на побутові форми 
музикування [1, 9]. У цьому сенсі показовими є жанрова орієнтація французької 
музики на схилку ХІХ ст. мелодія, поема, шансон [6, 18], які оригінально 
втілюються у флейтовій камерно-ансамблевій музиці французьких композиторів 
того часу - як з огляду жанрових переваг, так і композиційно-структурного й інто- 
наційно-мелодичного. Прикладом можуть служити Киприччіо для 10 інструментів 
1 [е Јағаіп де $атоѕ для флейти, кларнета, труби, скрипки, віолончелі та перкусії 
Ж. Ібера, Серенада для флейти, скрипки, альта, віолончелі та арфи А. Русселя, 
твори Ф. Гобера (Античні медалі для флейти, скрипки і фортепіано, Романтичні 
п'єси, Три акварелі для флейти, віолончелі та фортепіано). 

Деякі мініатюри для флейти і фортепіано Ф. Гобера втілюють мелодичну ідею 
як основного елементу музичної виразності і дивну здатність інструменту співати. 
Особливо це стосується тих творів, які в своїй образно-смисловій виразності 
спираються на образ вокального жанру, на ідею інструментального втілення 
вокалізації - Романс, Мадригал. Ця ідея відповідає уявленням про майбутнє 
французької музики найвидатніших її представників, наприклад Жана Кокто, який 
вважав, що «французька музика - передусім мелодійна» [7, 37]. 

У цьому ж аспекті варто розглядати і питання про «банальне і тривіальне» у 
Ф. Пуленка, що також звернене до мелодійного стилю композитора і збігається з 
ознаками салонної музики - «мелодії красиві і легкі, вони нав'язуються слуху» |7, 
59-60). Фігура Ф. Пуленка є особливо показовою у цьому випадку, тому й дивно, 
що його часто називають «французьким Шубертом», акцентуючи увагу на мело- 
дичне обдарування та ліричне наповнення його творчої манери (така паралель 
досить парадоксальна, якщо враховувати культурний контекст авангардного 
мистецтва, в якому формувався авторський стиль композитора). 

Т. Чередниченко висуває цілий ряд характеристик «салонної музики», які спів- 
відносяться з наведеними вище якостями салонної культури: «Характерні якості 
салонної музики - блискуча, елегантна фактура, зовнішні віртуозні ефекти, чутлива 
мелодика, солодкаво-милозвучна гармонія. Лірична програмність, властива салоновій 
музиці, звернена до "загальних місць" поезії сентиментально-романтичного напря- 
му» [11, 482]. Ці характеристики багато в чому відповідають стильовому вигляду 
флейтової сольної музики багатьох композиторів ХІХ століття, яка склала класику 
європейського флейтового репертуару. У творах Ж.-Л. Тюлу, Ж. Демерссмана, 
пізніше К. Дебюссі, К. Сен-Санса, Ф. Гобера, Б. Годара, Л. Дюрея, Ж. Ібера та ін. 
домінує блискуча віртуозність, яка є приводом для прийнятого визначення 1х як 
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салонових п'єс. У флейтовій ансамблевій музиці також присутня віртуозність як 
стильова ознака, хоча ідея камерного ансамблю не висуває її на перший план, а 
грунтується на принципі гармонійного поєднання різних тембрових барв 1 рівно- 
вагою загального звучання. Проте технічна складність флейтових партій в бага- 
тьох ансамблевих творах зазначених вище композиторів зумовлена фактором ак- 
тивного розвитку технічних можливостей інструменту, а також впливом симфо- 
нізму, віртуозної концертності та романсової лірики на жанрові ознаки камерно- 
інструментального ансамблю. В результаті цих впливів дослідники говорять про 
утворення нових жанрово-стилістичних видів камерного ансамблю (камерний ан- 
самбль симфонічного, концертно-віртуозного і лірико-романсового типу) [9, 13]. 

Лірична програмність, зазначена Т. Чередниченко як найважливіша власти- 
вість салонної музики, також має специфічне відображення в ансамблевій флейто- 
вій музиці, зумовлене стильовими орієнтирами цієї жанрової сфери. Серед творів 
для флейти і фортепіано композиторів означеного періоду окрему групу склада- 
ють камерно-ансамблеві мініатюри, в яких своєрідно втілена імпресіоністська 
естетика французької музики початку ХХ століття. Найяскравіше ця жанрова лінія 
представлена творчістю Е. Годара - музиканта 1 композитора, який прекрасно 
володів інструментом і зумів втілити у своїх творах широке багатство виразових 
можливостей флейти, співзвучних естетиці французької музичної традиції. Серед 
таких творів композитора - Два ескізи, Фантазія, Мадригал, Романс та ін. Т. Зо- 
лозова слушно зазначає: «Картинно-образна мальовнича програмність узагальнено- 
символічного типу, яка утвердилась у французькій музиці з часів клавесиністів - 
потужна гілка національних традицій, що знайшли своєрідне переломлення у 
французькій симфонічній музиці ХХ століття - у Дебюссі, Равеля, Шабріє, Русселя» 
15, 1471. 

Узагальнюючи міркування про співвіднесення флейтової камерно-ансамб- 
левої музики французьких композиторів межі ХІХ-ХХ ст. і традицій салонної 
культури, можна прийти до висновків про їх взаємозв'язок на різних рівнях. Перш 
за все - на рівні форм побутування, які успадковують традиції салону як 
комунікативного простору, що виконує найрізноманітніші функції (в тому числі 
консолідуючі, освітні та розважальні як найбільш істотні для розвитку камерно- 
ансамблевого мистецтва). Також можна стверджувати, що жанрові і стильові 
показники флейтових ансамблевих творів цього періоду спираються на характерні 
ознаки салонної музики - як щодо принципу зумовленості виконавського складу 
певними виконавськими силами (а іноді - особистостями конкретних виконавців), 
так 1 на рівні композиційних норм 1 музичної виразності. Все це органічно вписує 
флейтову камерну музику в концепцію «ансамблевості [...] як способу життя, 
музичного синоніму дружби, спільного служіння мистецтву, відбиття ідеалів 
духовного спілкування однодумців» [9, 12]. 


Наппа ГиКаѓѕКа. Егепсй Пше сһатђег апа епѕетЫе тиѕіс аі Ше итп оў Ше ѓмепійеіћ 
сепіигіеѕ т ше сопіехі оў Ше заїоп сийите. Тһе агісіе аіѕсиѕѕеѕ Ше ѕосіа! апа сиПига! 
сотехі оў Ише спатЬег тиѕіс епзет Ме т Егапсе аї ше шт ор ХІХ-ХХ сепіигіеѕ іп іегтѕ 
оф тйегиапсе ігаййіопѕ заїоп сийиге. Етепсй спатЬег тияс епѕетЫе таї репо4 Бесате 
а тіггог, мћісћ геПесіеа а уагіету оў сошта@сНоп5 апа сотріехіїу оў те штийиоиб ета оў 
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зте сһапве т агі. Мое Ша! ћіѕ агеа оў тияс апа рег/огтапсе ргасисе та топ; 
зепейсаПу Іпкеа іо а іоіпі регјогтапсе а! поте апа агіѕіосгайс Шезгуе. Тйе Баяс јогт оў 
Тезе та@топ5 угаз те заїоп сийиге йа! 15 Кпомт, оссирле4 ап ітропапі ріасе т Етапсе 
ѕіпсе Ше ХУЇ іо Ше тіааїе ої Пе ХІХ сепіигу. Ассотатайу, Ше диезіїоп оў сипига! ідепійу 
Лиге епзетрфіе тизѕіс оў Ше Ите, Из Нез уий ше сийиге апа ѕіуіе ої ѕаіоп тиѕіс. Реѕсгіреѕ 
те ѕаіоп аз а 5ресіа! јогт оў іпіегрегзопаї соттипісайоп Бу теап5 оў агизис ргастісе 
Іагвеіу соггезропа іо Ше сийита сопіехі апа јогтѕ оў емяепсе оў тиѕіс іп Етапсе Іа5і 
даесадез оў те ХІХ сетигу апа еату ХХ. Апа т із сотех! меге аїгесіїу тудуе4 сгеаїогя 
Лиге спатбег тибіс епѕетЫе. т агіїсіе апаїугеа ше |огт5 ої ехіѕіепсе, іпһегйіпо Ше їта- 
айіоп оў Ше ѕаіоп аз а соттишсапуе ѕрасе Ша! регјогтѕ а уагіету оў јипсіопѕ (їпсіиаїпе 
сопзоПаайпв, едисайопа! апа епіегіаіптепі аѕ Ше тоѕі ѕіспійсапі аеуеіортепі рог 
сһатрег епзет Ме агі). Үои сап а[50 агвие Ша! вепге апа ѕіуіе іпаехеѕ Яше епѕетЫе 
мок оў із регіоа аге Базеа оп ће сћһагасіегіѕіс /еаїигез оў ѕаіоп тиѕіс — йа! ароиї те 
ргіпсіріе оў сопайіопаййу реротттв јогсеѕ ауайабіе (апа ѕотеіітеѕ – таплаиа[5 зресіїїс 
агііѕіѕ), апа ће Іеуеї офсотрозтопа[ гиеѕ апа тияса[ ехргеѕѕіоп. 

Кеумога$: слатрег тияс епѕетріе, Нше, Ише тиѕіс, ѕаіоп, заїоп сиПиге, ігадйіоп. 
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УДК 78.21 
Лу Цзе 


ВТІЛЕННЯ КИТАЙСЬКОЇ РИТУАЛЬНОЇ КОНЦЕПТОСФЕРИ 
У ПРОГРАМНІЙ ФОРТЕПІАННІЙ МУЗИЦІ 


В статті розглядається ритуально-обрядова сфера як важливе джерело програмно- 
сті сучасної китайської фортепіанної музики. Вказується, що вона історично зумо- 
влена давньою традицією і винятковою повагою китайців до філософсько-етичних 
постулатів конфуціанства та даосизму, що не втратили своєї актуальності і в добу 
глобалізації. Як приклади розглядаються «Свято урожаю» Шань де Іня та два твори 
одного з провідних національних композиторів, педагогів-піаністів, громадсько-куль- 
турних діячів сучасного Китаю, Дінь Шанде «Перший танець Сіньцзяна» та цикл 
«Веселі канікули» (ор. 9). На їх прикладі підтверджується гіпотеза про те, що обря- 
дово-ритуальна тематика сучасної китайської фортепіанної творчості доволі часто 
концентрується на пошуку універсальних, а водночас питомих духовних цінностей, 
завдяки яким вдалося би протистояти всезростаючому впливу світової глобалізації і 
зберегти неповторність національних артефактів. 

Ключові слова: китайська програмна фортепіанна музика, народні церемонії і 
ритуали, конфуціанство, даосизм, етичне виховання. 


Китайська фортепіанна музика у багатоманітності своїх жанрів і тематики вже 
протягом тривалого часу викликає значний інтерес дослідників у різних аспектах. 
Серед авторів, котрі висвітлюють проблеми синтезу європейських та суто 
національних традицій у фортепіанній творчості китайських композиторів, 
розмірковують про специфіку перевтілення філософських джерел у 1х світогляді, 
аналізують конкретні артефакти, слід згадати Бянь Мена, Ван Іна, Ван Аньго, Ван 
Юйхе, Лянь Маочуня, Тао Ябяна, Тянь Гана, Ма Сицуна, Хе Лутіна, У На та 
інших. Звертаємо особливу увагу на те, що не лише фахівці-музикознавці, але й 
композитори - Ма Сицун, Хе Лутін - звертаються до теоретичного осмислення 
естетичних і виразових засад фортепіанної музики Китаю. 

Проте залишається немало сегментів національної фортепіанної культури 
Китаю, які ще не отримали повного висвітлення у наукових дослідженнях. До 
таких сегментів відноситься і з'ясування специфіки головних концептосфер та 
концептів духовної традиції Піднебесної у порівнянні з європейською системою 
цінностей. Одним з аспектів цієї більш загальної теми є втілення ритуально- 
обрядових образів і символів у фортепіанній програмній творчості, в першу чергу 
в музиці, призначеній для виховання юних піаністів. Адже для китайського 
суспільно-історичного ареалу та для духовної системи цього народу дидактично- 
моральна спрямованість має прямий зв'язок з ритуально-обрядовою сферою. Вони 
стисло пов'язані між собою. Тому природно, що важливу концептосферу 
програмної тематики фортепіанних творів китайських композиторів складають 
ритуали і обряди (нерідко спрямовані на моральне виховання молодого 
музиканта). 

В зв'язку з цим видається доцільним навести кілька суто музично-теоретич- 
них міркувань із давніх книг, які свідчать про виняткову увагу не лише до музики 
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рег зе, але Й до кожного її окремого елементу, до етично-смислового навантаження 
кожного тону, тембру інструменту чи ритмічної фігури. Ці характеристики доволі 
істотно відрізняються від прийнятих в європейській музичній естетиці принципів 
тлумачення елементів музично-виразової системи. Наведемо як приклад поданого 
твердження дещо докладніший і, з точки зору європейського читача, незвичний 
фрагмент розмірковувань про зв'язок музики з суспільством і політикою, 
вміщених в книзі «Юе цзи»: 

«Перша нота гами (гун) означає властителя, друга (шан) - його слуг, третя 
(цзює) - народ, четверта (чжі) - трудову повинність, п'ята (юй) - речі. Коли 
правильними є ці п'ять звуків, то музика гармонійна. Коли ж перша нота 
розстроєна, то звук грубий. Значить, князь зарозумілий. Коли розстроєна друга 
нота, то звук нерівний. Значить, чиновники недобросовісні. Коли розстроєна третя 
нота, звук сумовитий - народ незадоволений. Коли розстроєна четверта нота, звук 
жалісливий - трудова повинність надто важка. Коли розстроєна п'ята нота, звук 
обірваний - речей не вистачає. Коли ж розстроєні всі п'ять звуків, наступає все- 
загальна байдужість. Коли дійшло до цього, держава може загинути з дня на 
день». 

Образ мудрого правителя, що наділяє своїх підданих найнеобхіднішим - в 
тому числі й музикою - представляє і Лао Цзи: «До того, хто представляє собою 
великий образ істини, приходить весь народ. Люди приходять, і він Їм не заподіює 
шкоди. Він приносить їм мир, спокій, музику та їжу. Навіть мандрівник у нього 
зупиняється», 

Наведені фрагменти свідчать, що музика мала велике виховне значення в 
давній китайській традиції, і навіть великі історичні та політичні переміни не 
могли порушити цього ментально закоріненого світогляду, в якому естетичні та 
етичні цінності музичного мистецтва поєднуються в єдину нерозривну цілість. В 
сучасному культурно-мистецькому просторі Китаю ритуальні корені національної 
музики і надалі залишаються надто важливими 1 відтак, перевтілюються також в 
програмних концептах фортепіанної творчості сучасних композиторів. 

Як характерний приклад ритуально-традиційної програмної тематики у 
фортепіанній музиці варто стисло представити п'єсу, пов'язану з т. зв. «трудовою 
діяльністю» - не лише як із необхідною для життя, але й як виконанням 
ритуальної чинності, що відображено у вищенаведеній цитат! з «Юе-цзи». Це 
«Свято урожаю» Шань де Іня. П'єса доволі розгорнута та віртуозна, картина 
всезагального свята і урочистості втілена розмаїтими виразовими засобами. За 
формою «Свято урожаю» являє собою контрастно-складову форму, наближену до 
сюїти, де зіставляються чотири епізоди, не пов'язані між собою тематично. Кожен 
з епізодів є немовби ілюстрацією ритуального дійства. 





' Юе Цзи. Цит. за: В. А. Рубин. Личность и власть в древнем Китае: Собрание трудов. 
Москва : Восточная литература. 1999. Режим доступу в Інтернеті: пігр://лиумуму ладозап.га/ 
ЬіЬПоїека/3 3210 0.Биті 

2 Старий Учитель. Українське Дао. Вчення про істину і благодать. Переклад «Дао Де Цзин» 
на українську мову. Переклад і комент. В. Дідик. Львів: Академічний Експрес, 2013. С. 26. 
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Перший епізод побудований на повторенні пружної танцювальної ритмо- 
формули, що супроводжує характерний активний мотив та ілюструє радісний 
танець на честь збору урожаю. В другому епізоді рух поступово ущільнюється, 
немовби захоплює у вихор танцю більше учасників, і завершується урочистими 
акордовими вигуками на {ў в широкому просторовому діапазоні (від великої до 
третьої октави). Цей епізод плавно перетікає в наступний, який за семантикою 1 
слідуванням обрядовій традиції має представляти театралізоване дійство виходу 
міфологічних героїв - покровителів урожаю і селянства, тих сил природи, яких 
люди повинні задобрити, щоби отримати багатий урожай, і водночас прогнати, 
відлякати ті темні сили, які можуть принести нещастя і неврожай. Композитор 
використовує тут як імітацію китайського народного ударного інструменту - 
гонгу, так і зображення різних типів руху: стрибків, стрімкої перебіжки тощо. 
Завдяки цим звукозображальним ефектам досягається доволі яскравий картинно- 
сюжетний образ. 

Останній епізод, позначений як Апдапіїпо сапіабіїе, завершує всю композицію 
умиротвореною подячною піснею. Фортепіанний виклад чітко розподіляється на 
виразну мелодію у верхньому регістрі - і супровід, який імітує звучання ще 
одного національного струнного інструменту, піпи, яким найчастіше і супрово- 
джували спів. Таким чином, фортепіанна п'єса опосередковано відображає усе 
обрядове дійство, і незважаючи на узагальненість програмної назви, за 
драматургічним розвитком сприймається як сюжетна послідовність. 

В тому ж ключі виховання національно-патріотичних почуттів через 
ритуально-обрядову сферу варто розглянути «Перший танець Сіньцзяна» Дінь 
Шанде. Тут передусім слід з'ясувати культурно-історичні передумови 
танцювального мистецтва провінції Сіньцзян. Вона належить до тибетського 
ареалу, в даний час належить до Синьцзян-Уйгурського автономного району. Ця 
територія відома кожному китайцеві своєю надто драматичною і кривавою 
історією, та поруч з тим — багатоманітністю культурних та релігійних традицій. 
Композитор тут орієнтувався на давній ритуальний танець уям, що має релігійну 
символічну основу, виконується ченцями і ламами, має своєрідний сюжет, 
оскільки всі учасники танцю з'являються в масках. Танець супроводжується 
інструментальним ансамблем, в якому головне місце відводиться народним 
інструментам (ударним та духовим). 

Композитор демонструє в цьому творі вельми цікавий і переконливий синтез 
європейської музичної мови та національної фольклорної основи. Хоча, як відомо, 
Дінь Шанде ніколи не був прихильником надто радикального експериментатор- 
ства, однак тут помічаємо сміливіші гармонічні звороти, емансипацію дисонансу, 
побудовану на вертикальному нашаруванні мелодичних ліній. За стилістичними 
характеристиками музична мова «Першого танцю Сіньцзяну» нагадує почасти 
іспанські фольклорні опуси М. Равеля, почасти -  неофольклоризм І. 
Стравинського з опорою на архаїчні обрядові пласти. За формою ж танець 
наближається до поемності або рапсодичності, оскільки основним принципом 
побудови стає тут зіставлення контрастних епізодів, кожен з яких відповідає 
окремому фрагменту ритуального дійства цям. 
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Хоча сама тема танцю витримана в типовому для китайської музики пента- 
тонному звукоряді: е-2-а-А-а, як також на остинатно повторних ритмічних фігу- 
рах (що абсолютно відповідає канонічному музичному супроводу танцювального 
дійства цям), фортепіанну інтерпретацію ритуальної мелодії не можна вважати 
стислою обробкою. Адже вже у вступі до мелодичної теми та в партії лівої руки, 
яка акомпанує мелодії, згадане остинато вкладене в хроматичне дисонуюче арпе- 
джо, в якому основним інтервалом є велика септима + мала секунда. Саме ця 
інтервальна послідовність виступає наскрізним об'єднуючим стрижнем всієї 
п'єси, надаючи загальному характеру звучання певної герметичності, статики в 
динаміці. Такий образний ефект цілком відповідає канонічному - герметично 
замкнутому і повторюваному з року в рік, зі століття у століття ритуальному 
дійству. Цей же колоподібний, замкнутий у часі й просторі графічний знак - 
напрям руху - притаманний і самому викладові теми, через що створюється ще 
один типовий для національної художньо-естетичної домінанти образ- символ 
«вібруючої матерії». 

Відповідно до цього провідного модусу розвивається танцювальна тема у 
ланцюзі послідовних епізодів. Спочатку характер теми змінюється завдяки пере- 
міщенню у вищий регістр, приглушеній динаміці та контрастному типу фактури 
(зіставлення чоловічого - жіночого образів). Потім стихія танцю стає все стрім- 
кішою, активнішою, з'являються імітації багатьох різноманітних танцювальних 
рухів: підстрибування, притупування, обертання, завмирання - причому на трива- 
тального ансамблю». Дінь Шанде імітує натуральні строї інструментів завдяки 
гронам дисонуючих секунд. 

Цікавим є завершення танцю. Після поступового наростання і осягнення куль- 
мінації головна тема немовби розчиняється у прозорих діатонічних арпеджіо (на 
звуках того ж пентатонного звукоряду) у найвищому регістрі, в той час, як партія 
лівої руки проводить ту ж тему в інверсії. Цей рефлексивний епізод за сюжетом 
обряду цям відповідає дуже важливому його моменту: лама, який поважно руха- 
ється у супроводі оточуючих його ченців, займає своє почесне місце і занурюється 
у роздуми, під час яких ніхто не має права його потривожити: він обдумує свій 
вердикт, який виголосить по хвилинній задумі під радісні вигуки всіх, хто зібрався 
на свято. Дарма, що цей вердикт всім добре відомий і незмінно повторюється 
щороку - верховне божество ласкаве до мешканців краю - його кожного разу 
належиться сприймати як велике одкровення. Це святкове гучне й урочисте 
завершення дійства теж рельєфно відображене в останньому епізоді «Першого 
танцю Сіньцзяну» Дінь Шанде. 

В руслі програмної тематики зазначеного дидактично-виховного концепту, 
спрямованого на формування національного етичного ідеалу, можемо розглянути 
ще один твір Дінь Шанде - його дитячий цикл «Веселі канікули». Всі дослідники 
його творчості слушно вказують, що у фортепіанній творчості Дінь Шанде доволі 
важливою є «тема дитинства». Два опуси спеціально адресовані дітям: цикл 
«Веселі канікули» (ор. 9) і 8 дитячих фортепіанних п'єс (ор. 28). Крім того, ще 
п'ять творів (5 опусів) по рівню складності, по характеру образності можуть бути 
віднесені до педагогічного репертуару. При цьому суттєво, що чіткої межі між 
творами для дітей і для дорослих у Дінь Шанде немає. 
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Кожна з п'єс циклу «Веселі канікули» має власну програмну назву і пов'язана 
з однією з двох образно-тематичних ліній, що належать до вказаних вище 
концептосфер: природою чи національними дитячими іграми як частиною 
ритуально-звичаєвого укладу. 

Як зазначає в дисертації, присвяченій творчості композитора, У На, «творам 
Дінь Шанде властива об'єктивність художніх відтворень - навіть в найменших 
музичних формах він прагне відобразити не стільки швидкоплинне (бачення 
природи і світу - Лу Цзе), скільки «повторюване», «вічне», неперехідне, стійке. За 
цим стоїть, звісно, тривалий зв'язок з традицією світосприйняття і світогляду, 
який корениться в культурі даосизму і пронизує собою всі рівні духовних проявів, 
всі китайські мистецтва. Водночас його фортепіанні твори вирізняє «комуніка- 
тивність», своєрідна «привітність» тону, безпосередність, ліризм, гармонічність 
емоціонального строю, мелодичність. В них яскраво виражена схильність до 
роботи з малими формами і прагнення до їх прецизійного опрацювання» `. 

Стилістика поданого циклу, як і більшість творів, написаних Дінь Шанде, 
природно поєднує європейську сферу «дитячих альбомів», головно романтичних 
композиторів (Р. Шумана, П. Чайковського) з елементами китайської фольклорної 
мелодики, передусім її характерної ритмо!нтонаци. Програмність видається в 
такому циклі неодмінною складовою образного змісту, оскільки спрямована на 
виховання певних етичних устоїв майбутніх громадян, зокрема на неодмінне в 
китайській традиції розуміння єдності людини з природою. Ігрові сценки та 
образи природи подаються композитором у спосіб, доступний для дитячого 
сприйняття, розрахований передусім на активізацію моторно-динамічного 
стереотипу (коли дитині захочеться відстукувати ритм п’еси або самому рухатись 
під цю музику). 

Коротко представимо образний задум циклу та його конкретне музичне 
рішення на прикладі першої п'єси. Її програма «В село» пов'язана з ідеєю вільної 
праці на землі, яка постійно культивувалась в Китаї, особливо в середині ХХ ст. 
П'єса укладена в тричастинній репризній формі, її наскрізною лінією виступає 
розмірений безупинний рух, що імітує рівномірне обертання коліс. Якщо згадати 
про зв'язок Дінь Шанде з французькою композиторською школою, зокрема з 
А. Онеггером, то цей типовий урбаністичний штрих - звукозображення механістич- 
ного руху - цілком доречний як з огляду на його природність для дитячого 
сприйняття, так і в рамках «обережного впровадження інноваційних прийомів», на 
яке вказує вище згаданий дослідник У На. 

Водночас в п'єсі виразно проступають національні риси музичної мови: опора 
на пентатонний звукоряд, ритмічні фігури тріолей, що нерідко виступають в 
китайських піснях, імітація перебирання струн на піпі - одному з найдавніших і 
найпопулярніших китайських струнно-щипкових інструментів, на якому вчився в 
дитинстві грати і сам композитор. Тому урбаністичний ефект наслідування їзди на 
різних видах транспорту, який зустрічається, наприклад, у відомому фортепіан- 
ному циклі «Прогулянки» Ф. Пуленка, тут опосередковується вишуканим коло- 
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ритом імітації китайського народного інструменту та типовою для національної 
системи музичної виразності ладотональною сферою. 

Середня частина циклу, хоч і зберігає загалом той самий тріольний пульс, 
контрастує з крайніми розділами більш жвавим темпом, зростанням гучності, 
перенесенням викладу у вищий регістр. Кілька разів рівномірний плин розповіді 
переривається раптовими сплесками хроматично забарвлених щільніших акордів, 
немовби виражаючи безпосередність дитячого захоплення природою. 

Таким чином, у проаналізованих п'єсах досягається доволі органічна взаємо- 
дія художньої 1 дидактичної складової, а з позиції виховного спрямування музики -- 
послідовне дотримання як морально-етичних, так і суто професійних засад п'єс, 
призначених для дитячого сприйняття та інтерпретації. Важливу роль у цьому 
процесі відіграють елементи національного фольклору, який як самими китайцями, 
так 1 чужоземцями осмислюють його неповторність, сприймаються як знак оригі- 
нальності, самобутності китайського мистецтва. Філософсько-етичні та естетичні 
засади китайської духовної традиції наклали свій виразний відбиток і на тракту- 
вання фортепіанних програмних творів сучасних представників національної ком- 
позиторської школи. 

З іншого боку, поруч з відродженням національних традицій відбувається 
пошук шляхів найбільш переконливого синтезу питомого - і загальноєвропей- 
ського начал у реалізації творчих задумів. У поданих творах китайських компо- 
зиторів помітно, як національним митцям вдається знайти «золоту середину» між 
демократичністю виразу і професіоналізмом сучасної музичної мови, завдяки чому 
осягається переконливий не лише суто художній, але й дидактичний результат 
фортепіанної музики. Цінність і значення такого підходу особливо зростає на сучас- 
ному етапі розвитку цивілізації. Адже обрядово-ритуальна тематика сучасної китай- 
ської фортепіанної творчості доволі часто концентрується на пошуку універсаль- 
них, а водночас питомих духовних цінностей, завдяки яким вдалося би протистояти 
всезростаючому впливу світової глобалізації і зберегти неповторність національних 
артефактів. 
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ДЖАЗОВА ІМПРОВІЗАЦІЯ ЯК ОБ'ЄКТ СУЧАСНОГО 
МУЗИКОЗНАВЧОГО ТА ВИКОНАВСЬКОГО ЗАЦІКАВЛЕНЬ 


Розлядаються основні напрямки сучасних музикознавчих і виконавських тенденцій до 
наукового осмислення феномена джазової імпровізації. Систематизовано широкий 
спектр дослідницької проблематики, представленої окремими публікаціями, дисерта- 
ційними дослідженнями і монографіями, які складають окрему наукову сферу сучас- 
ного музикознавства. 


Ключові слова: джаз, джазова імпровізація, імпровізатор, імпровізаційна техніка. 


Імпровізація як основна форма джазової музики є однією з найдинамічніших 
сфер музичного виконавства ХХ століття, яка сьогодні й надалі залишається 
«постійною величиною» стильового розмаїття сучасного джазу. Імпровізація, імпро- 
візаційні мислення і техніка складають ті базові підстави джазу, які принципово 
відрізняють його від усталеного композиційного принципу музичного професіо- 
налізму академічної традиції. 

Дослідницький інтерес до джазової імпровізації як специфічного явища 
музичного мистецтва виник не так давно, приблизно в середині минулого століття, 
але сьогодні можна з упевненістю стверджувати, що інтерес цей залишається акту- 
альним для музикантів найрізноманітніших спеціальностей — виконавців, педаго- 
гів, істориків і теоретиків. Науковий матеріал, що висвітлює різні аспекти джазо- 
вої імпровізації, фортепіанної зокрема, сьогодні представлений досить масивним 
корпусом як англомовної, так і російськомовної літератури. При цьому необхідно 
враховувати, що спочатку принципи вивчення феномена джазової імпровізації 
складалися в англомовній літературі, котра склала класику цього дослідницького 
напрямку. Саме в опорі на праці про джазову музику таких авторів як Дж. Мехі- 
тен, М. Вільямс, Дж. Коллієр, М. Стернс та ін., а також фундаментальних німецько- 
мовних досліджень музичної імпровізації У. Феранда, складалися основні дослі- 
дження джазової імпровізації. 

На сьогодні в українському музикознавстві проблематика фортепіанної джазо- 
вої імпровізації представлена досить фрагментарно (в основному окремі розрізнені 
публікації), що аж ніяк не відповідає активності і динамічності виконавської 
практики сучасних джазових українських піаністів. Тому актуальним є заповнення 
цієї суперечності «теорії і практики» і формування виконавських концепцій імпро- 
візаційної майстерності джазового піаніста. 

Імпровізація є однією з первинних форм музичного мистецтва, яка стояла біля 
витоків як композиторської, так і виконавської творчості. Синкретичний принцип 
музичної діяльності, властивий раннім етапам музичної історії, як відомо, не по- 
діляв композиторську і виконавську практику, а об'єднував їх в процесі «ство- 
рення» музики. Дослідники музичної імпровізації пишуть про те, що з імпровіза- 
ційних форм музикування власне й починалося музичне мистецтво - як професійне, 
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так і народне (Е. Феранд, Дж. Коллер, М. Стернс, С. Фінкельстайн, Є. Барбан, 
Л. Переверзев, М. Сапонов 1 ін.). 

Спроби осмислення імпровізації як способу створення музики і виконавської 
практики з'явилися набагато пізніше, ніж сама імпровізація. Пов'язані вони з 
розвитком музично-теоретичної думки в західноєвропейській музичній культурі, 
яка з епохи Середньовіччя і до ХУШ століття розглядає імпровізацію як альтерна- 
тивний варіант композитоської творчості. У музично-теоретичних трактатах того 
часу мистецтво імпровізації пов'язано з принципом «випадковості» і спонтанності 
музичного викладу. Примітно, що в більшості трактатів імпровізація представлена 
виключно в практично-виконавському аспекті: в них говориться про важливість і 
обов'язковість вміння імпровізувати для музиканта-професіонала, відповідно - про 
необхідність навчання імпровізації музикантів. Дуже довгий час у європейській 
музиці імпровізація розумілася саме як «мистецтво», а не як основна форма 
музикування. У ранні епохи (від Відродження, Бароко і до ХІХ століття) будь-який 
музикант, який займається написанням музики, повинен був набути навичок імпро- 
візації. Такі композитори як Бах, Моцарт, Бетховен, Ліст, Шопен відомі не тільки 
як творці шедеврів музичної класики, а й як блискучі віртуози, які володіли 
майстерністю імпровізації 1 вмінням створювати музику «тут 1 зараз». Аж до ХІХ 
століття музикантами створювалися різні «інструкції» з навчання імпровізації, в 
основі яких були покладені різні блоки і моделі, «опанувавши які до автоматизму, 
імпровізатор (а імпровізація базується на пам'яті) створює її з готових, давно 
збережених в пам'яті музичних фрагментів. А створюючи свої інструментальні кон- 
церти, в каденціях композитори розраховували тільки на імпровізацію виконавця» 
зазначає З. Ядловська [14, 73]. 

З огляду на значимість імпровізації для еволюції музичного мистецтва в цілому, 
дослідники імпровізації в джазі так чи інакше звертаються до історико-культурного 
контексту розвитку імпровізації як основної форми джазу. Зокрема, основним 
питанням в подібних працях є взаємодія принципів музичної композиції та імпро- 
візації як основних форм музично-творчої діяльності. Саме цей аспект джазової 
імпровізації стає об'єктом музикознавчого і культурологічного інтересу Л. Пере- 
верзева [9] 1 Є. Барбана [2]. 

У книзі С. Фінкельстайн «Джаз – народна музика» [12] при описах специфічних 
особливостей 1 закономірностей мелодійної будови хот-соло в джазовій імпровіза- 
ції постійно присутні відсилання до принципів побудови мелодії в композитор- 
ській практиці музикантів-професіоналів, які представляють європейську класичну 
традицію - Баха, Шуберта, Бетховена та ін. Таким чином, автор акцентує увагу на 
спадкоємності принципів імпровізаційної техніки джазу від професійної традиції, 
в якій, паралельно з народною музикою, ця техніка «визрівала» і оформлялася в 
спеціальну форму музичного мислення і виконавської практики. Автор також про- 
водить паралелі між віртуозністю соло інструментів в джазовій музиці та вокально- 
виконавською практикою італійської опери класичної епохи: «Як в італійській 
опері віртуозом було колоратурне сопрано, так в нью-орлеанському джазі вірту- 
озом був кларнет» [12, 6]. 

Подібні порівняльні характеристики джазової імпровізації та імпровізаційних 
проявів музичного академізму не є поодинокими, вони присутні в більшості 
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дослідницьких концепцій, вказуючи на єдине русло різних музичних стилів 1 
традицій. Так, наприклад, С. Амірханова робить спробу «історичного порівняння 
імпровізаційності двох стилів - джазу і бароко» [1, 17], спрямовану на вияв їх 
типологічних відмінностей. Результатом цього порівняння стає висновок про при- 
нципову різницю загальної музично-творчої концепції барокової і джазової музики, 
що має прямий вихід на артистичні прояви: в першому випадку - це ідея «гар- 
монізації особистісного та загального», у другому - «акцентування індивідуаліс- 
тичного-неповторного» [1, 17]. 

Звичне уявлення про джаз як колективну імпровізацію, природа якої проти- 
ставлялася творчій сутності академічної музики, склалося ще в класичну епоху 
джазової культури: «У 20-х роках теоретики мистецтва черпають свої ідеї в сучас- 
них течіях, писали, що джаз - це музика "підсвідомого? і "несвідомого" (прихиль- 
ники сюрреалізму), або що це - "музика майбутнього", що витісняє композицію і 
форму як застарілі структури (прихильники футуризму)» [12, 7]. Імпровізація, 
насправді, є не що інше, як форма композиції. Правда, на відміну від композиції, 
імпровізацію не записували, що, звичайно ж, має велике значення. 

Питання співвідношення композиційного й імпровізаційного начал у джазовій 
музиці є першочерговим для більшості досліджень; цей суттєвий аспект представ- 
лений в багатьох спробах теоретичного осмислення природи джазової імпрові- 
зації. Так, дослідження Ю. Кінус присвячене вивченню взаємодії композиційного 
й імпровізаційного принципу в джазі, де Авторка пропонує чотири типи їх взаємо- 
дії: імпровізаційний, імпровізаційно-композиційний, композиційно-імпровізацій- 
ний та композиційний |4, 24-25|. Вона застерігає, що це - «теоретичний виклад, 
що намічає рух від "чистої імпровізації (повна відсутність письмової фіксації) до 
"чистої" композиції (повна відсутність усної основи)» |4, 25| в ході історичної 
еволюції джазового мистецтва. Головним проявом композиційного принципу в 
джазовій музиці є явище аранжування, основними елементами якого є музична 
форма й інструментування. 

Ще один істотний напрям зацікавлення музикознавців і виконавців джазовою 
імпровізацією - різноманітність її видів і форм, що склалися в процесі еволюції як 
народної 1 професійної музики, так і в надрах джазової виконавської практики. 
Фундаментальною працею в цьому випадку є класична робота Е. Феранда [15], в 
якій виділено такі критерії класифікації музичної імпровізації: спосіб (вокальна й 
інструментальна), склад (сольна і ансамблева), горизонтально-вертикальний прин- 
цип (одноголоса і багатоголоса), техніка (мелодичні прикраси і поєднання голосів, 
орнаментальне і ритмічне варіювання, гармонійне варіювання, ладова імпровіза- 
ція), масштаб (абсолютна імпровізація, яка охоплює всю вертикаль, часткова 
імпровізація одного голосу, безперервна імпровізація, інтерлюдійна імпровізація 
між зафіксованим композиторським нотним тестом), форма (вільна і задана кон- 
кретним музичним матеріалом). 

Ця класифікація 1 сьогодні є тією структурно-логічною базою, спираючись на 
яку сучасні дослідники розглядають феномен джазової імпровізації, а також до- 
сліджують його окремі аспекти. 

У сучасних дослідженнях пропонуються різні варіанти класифікації імпровіза- 
ції в джазі, які в основі своїй збігаються з критеріями Е. Феранда, в тім пропону- 
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ються й інші. Так, Ю. Кінус виділяє три базових чинники, що визначають видову 
специфіку джазової імпровізації: ступінь підготовленості (підготовлена і непідго- 
товлена), технологічна сторона імпровізації (орнаментальна, хорусна і модальна), 
а також ступінь свободи музиканта в ньому (обмежена 1 вільна) [4, 10]. 

Часто серед дослідників обговорюється взаємодія принципів індивідуальної 
творчої свободи імпровізатора і вихідної заданості музичного матеріалу. Так, у 
Мальцева знаходимо спробу класифікації заданих моделей, на основі яких 
створюється імпровізація: в його роботі є такі види «заданого»: конструктивний 
музичний матеріал (тема, інтонація, тощо), образ, поетичний епіграф, мальовниче 
полотно 1 т.п. [6]. А Є. Трембовельский обговорює проблему заданої моделі в 
об'єктивнішому сенсі, стверджуючи, що будь-яка імпровізація, в тому й джазова, 
зумовлена якимось набором властивостей музичного матеріалу, в опорі на який 
імпровізатор відбирає «свої» виразові засоби. «Імпровізація обмежена якимись 
заданими і заздалегідь передбаченими параметрами: жанровими, фактурними, 
ладовими, гармонійними, мелодійними, структурно-композиційними, стильовими 
і деякими іншими» пише він [11, 146]. Ці параметри можуть бути встановлені 
традицією або ж визначатися самим імпровізатором. 

Такий підхід дозволяє виявити як психологічні мотиви взаємодії музиканта- 
імпровізатора 1 вихідного матеріалу (імпульсу) в процесі створення музики, так 1 
зв'язок між принципом заданості в імпровізації і відбором виконавських засобів 
для реалізації творчого задуму імпровізатора. 

Найважливішою лінією вивчення джазової імпровізації є проблематика струк- 
турної та композиційної специфіки імпровізаційного процесу в джазовій музиці. 
Питання структурно-композиційних канонів імпровізаційної техніки в джазі, 
сформованих традицією джазового виконавства, посідають загальне місце в широ- 
кому спектрі дослідницької проблематики. Якщо ж спробувати узагальнити різно- 
спрямованість як музикознавчого, так і виконавського зацікавлення структурною 
складовою джазової імпровізації, то неодмінним предметом наукових дискусій є 
два істотні моменти. Перший - це класична структура джазової імпровізаційної 
композиції, яка будується за принципом початкового і заключного проведення 
вихідного матеріалу (теми) в пізнаваному вигляді і серединного вільного (власне 
імпровізаційного) розділу. Другий - блюзовий дванадцятитакт як базовий ком- 
позиційний принцип вихідного тематизму імпровізації | 1; 2; 4; 5; 6; 9; 11; 12]. 

Оригінальний дослідницький погляд на імпровізаційну виконавську майстер- 
ність представлений в праці В. Шуліна [13], в якій джазова імпровізація розгля- 
дається з позицій звукоідеалу - поняття, яке автор висуває в якості багаторівневої 
системи оцінки імпровізаційної творчості в джазі. «Звукоідеал є однією з важ- 
ливих категорій музикознавства і трактується як багаторівнева система уявлень 
про звучання, виражене в тембральних, техніко-виконавських, артикуляційно- 
інтонаційних, ладо-гармонійних і музично-стилістичних характеристиках» - пише 
В. Шулін [12, 5]. Найрезультативнішим у методологічному і теоретичному плані в 
цьому дослідженні є вихід на конкретику технологічних прийомів імпровізації, що 
витікають із взаємодії вокального й інструментального первнів у джазовій музиці. 
Цю конкретику обумовлюють два базових принципи зазначеної взаємодії: «вока- 
лізація інструментального виконання» й «інструменталізація вокалу». 
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Ще один дуже важливий напрям наукового зацікавлення джазовою імпровіза- 
цією - питання психології імпровізаційного процесу - представлено нечисленними 
дослідженнями останніх десятиліть, серед яких виділяється праця С. Мальцева [6]. 
Він досліджує психологічні аспекти фортепіанної імпровізації (в тому й джазової) 
і висуває продуктивну в методологічному плані ідею «слухаючої руки» піаніста як 
основної функціональної системи фортепіанної імпровізації, що воєдино зв'язує 
слухові та моторні уявлення виконавця. «Це той необхідний посередник між по- 
точною слуховою уявою 1 рухами, завдяки яким слухова уява миттєво знаходить 
музичну “плоть”, стає реальністю, яка звучить» [6, 13]. Автор вказує на ту обста- 
вину, що «слухаюча рука» не є вродженою здатністю, а тренується впродовж му- 
зичної діяльності [6, 14]. І наводить деякі методи цього тренування, посилаючись 
на трактати з клавірного мистецтва минулих епох: заучування до автоматизму 
аплікатурних комбінацій в конкретних звукових комплексах, вичерпування тех- 
ніки пальців в одній позиції руки, в основі якої - комбінаторний принцип | т. п. 

Подібні смислові мотиви містяться також у міркуваннях і думках великими 
джазових піаністів, що потребує серйозного ставлення і систематизації, оскільки є 
безпосереднім втіленням на понятійно-словесному рівні виконавського досвіду. 
На наш погляд, це може стати чи не найціннішим і достовірним для наукового 
осмислення імпровізації в джазі як специфічного виконавського процесу. Так, на 
думку видатних джазових імпровізаторів, саме слух є базовим компонентом в сис- 
темі взаємодії слухових і моторних проявів музиканта: він спрямовує рухи руки, 
отже, виховувати потрібно саме слухові уявлення. Також може бути зворотний 
зв'язок (моторно-слуховий) при якому рухи пальців формують слухові уявлення. А 
останні, в свою чергу, забезпечують і композиційно-структурну логіку імпровіза- 
манеру в цілому. «Гарне хот-соло, як правило, виробляється від виступу до 
виступу, і коли музикант досягає, нарешті, результату, який його задовольняє, він 
запам'ятовує цю версію і повторює її згодом» [12, с. 4]. 

Прямим наслідком зазначеного аспекту джазової імпровізації є інтерес дослід- 
ників до явища виконавської специфіки джазового піаніста, тієї своєрідності вико- 
навської манери і системи відбору виразних засобів і технологічних прийомів, які 
в кінцевому результаті утворюють індивідуальний стиль імпровізатора. Сьогодні 
все частіше з'являються музикознавчі спроби створення цілісної концепції вико- 
навської майстерності великих і видатних джазових музикантів, дослідження, при- 
свячені творчості видатних джазових піаністів, в яких обговорюються особливості 
виконавської манери 1 техніки того чи іншого музиканта [3]. Також необхідно від- 
значити, що розвивається в цьому руслі тенденція теоретичного осмислення 
артистичної природи джазового виконавства, зокрема, імпровізаційного принципу 
як визначального компоненту артистичного самовираження виконавця [1]. 

І, нарешті, істотним і поширеним у розмаїтті своїх спеціальних проявів - 
виконавському, педагогічному, музикознавчому – виявляється вивчення джазової 
імпровізації в методичному аспекті, метою якого є формування системи навчання 
музиканта мистецтву імпровізації. Цьому завданню підпорядковано велика кіль- 
кість практичних навчальних посібників і різних «шкіл», які створені як видатними 
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представниками джазового піанізму, так 1 рядовими музикантами-педагогами. Цій 
темі присвячено цілий ряд наукових досліджень і методичних розробок, ідеї яких, 
в цілому, спираються на ключовий момент джазового виконавського мистецтва: 
джазові імпровізатори - це музиканти, які завжди чітко усвідомлюють, що вони 
роблять в ту чи іншу мить, завжди контролюють процес народження музики «тут і 
зараз». 

Будь-яка імпровізація базується на величезній попередній підготовці та ви- 
вченні музичного матеріалу. Основоположний механізм імпровізації - взаємодія 
заданого («чуже», стабільне) і спонтанного (“своє”, мобільне) - породжує важливу 
якість обсягу пам'яті імпровізатора, здатність зберігати великий обсяг музичних 
формул, схем і моделей (мелодичних, ритмічних, гармонічних, ладових, струк- 
турно-композиційних, фактурних). Сучасні дослідники пропонують поняття 
«мелодичних констант» |4, 11), що забезпечують "словниковий запас" музиканта- 
імпровізатора, який дозволяє йому успішно спілкуватися з іншими джазовими 
виконавцями. Це невербальне спілкування здійснюється за допомогою комбіна- 
торики мелодичних, ритмічних, ладових і гармонічних моделей в процесі імпрові- 
зації. С. Фінкельстайн з цього приводу пише: «Саме завдяки існуванню власної 
музичної мови джаз може залишатися свіжим і творчим. Якщо виконавець “гово- 
рить іншою мовою", то під час джему він просто не зможе продовжити соло 
попереднього музиканта» [12, 5]. 

Джазова імпровізація вимагає від виконавця не тільки «уміння творити, а й 
деякого спеціального комплексу умінь, який би дозволив йому миттєво реалізу- 
вати свій задум» |14, 78]. Ця проблема досліджується в праці І. Овчарова [8], яка 
спрямована на педагогічний аспект вивчення джазової імпровізації, звернений до 
методики навчання і технічних деталей оволодіння майстерністю імпровізації. 
Автор стверджує, що «навчання мистецтву імпровізації передбачає роботу за кіль- 
кома напрямками, детермінованим багаторівневою структурою більшості джазо- 
вих імпровізацій, їх основними "складовими" і змінними елементами. У числі 
останніх - мелодика, гармонія, ритміка, фактура, тембро-динаміка» [8, 3]. У зв'яз- 
ку з цим пропонується освоєння музикантом-початківцем в процесі навчання кіль- 
кох видів імпровізації - мелодійної, гармонійної, ритмічної і тембро-динамічної. 
Детально описуються методи і форми роботи, що забезпечують успішність і резуль- 
тативність педагогічного процесу. Основна ідея даного дослідження справедлива 1 
закономірна: здатність імпровізувати дається від природи, тобто багато в чому за- 
лежить від таланту музиканта, його творчих можливостей. У той же час, розвиток 
цієї здатності залежить 1 від навчання (відповідно і самонавчання) - його змісту, 
цільової спрямованості, методичного забезпечення, його професійної якості [8]. 

Таким чином, грунтуючись на розмаїтті сучасних наукових підходів до джа- 
зової імпровізації (1 зокрема фортепіанної), можна прийти до висновку, що 
основними напрямками дослідницького інтересу є наступні: 

— історико-культурологічний контекст розвитку імпровізації як основної форми 
джазового виконавства; 

— критерії класифікації імпровізації; 
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- взаємодія композиційного й імпровізаційного принципу в системі імпрові- 
заційного музикування; 

- структурно-композиційні закономірності джазової імпровізації; 

- технологічні аспекти джазової імпровізації; 

— психологія імпровізації в джазі; 

- методика навчання джазової імпровізації. 

Кожен із зазначених напрямків утворює спеціальне предметне поле, в якому, 
в ідеальному варіанті, повинен взаємодіяти теоретичний і практичний (виконав- 
ський) досвід дослідника. На наш погляд, тільки комплекс теоретичних і «живих» 
виконавських уявлень про процес імпровізації може забезпечити продуктивність 
наукового дослідження такого складного і багаторівневого явища, як джазова 
імпровізація. 


Апағіу Рокагс. Јах ітрғоуіѕайоп аз ап обіесі о} сопіетрогату рег/огтіпе апа тизісо- 
Іоєісаї іпіегеѕі. Сиггепіїу, те ОКгаіпіап тизісоіову регѕресііуе ріапо јахх ітргоуїзатіоп 
ргомае4 а гатег равтетше4 (ѕерагғаіе риЫісайоп), иисй }ипаатетаЦПу тееіѕ Пе Фупатіс 
асіїуйу апа регјогтапсе ргасіїсез оў тодегп ОКгаіпіап јаг2 ріапіѕіѕ. 50 ітрогіапі 15 (5 
сотітайісіїоп {пе "Пеогу апа ргастісе" апа ютттз сопсеріѕ регютпитв ітргоуіѕайопаі 
Јах2 ріапіѕі 5115. Сіуеп те ітрогіапсе оў ітргоуізатоп јог те еуоіийоп оў тибіс іп вепегаі, 
тобі геѕеағсһегѕ ітргоуіѕіпе іп јас, апууау, іигтіпе іо ше шзюпса[ апа сипитаї! сопіехі 
оў ітргоуіѕайоп аз ше тат /огт оў а: тизіс. Іп рагисшаг, Ше тат іѕѕие т Тебе урогК5 
15 Ше іпіегасіоп ої ше ргіпсірієез оў тиѕіса! сотроѕійоп апа ітргоуїзатоп аз ше тат ютт5 
ортияса[ сгеайуіу. Апоїпег явтшйсапт! тепа оў іпіегеѕі іо тиз1со[081515 апа регјогтегѕ оў 
Јах ітргоуіѕайоп - а уагіету оў їуреѕ апа рютт5 Ша! етегзе4 т Ше еуошНоп офрой сік 
апа ргоезяопа! тиз{с апа Јах т Пе деріП5 ої рег/огтапсе ргасіїсе. Ореп 4ерсие4 атопз 
геѕеагсһегѕ ргіпсіріеѕ оў іпіегасіїоп оў іпаїуйиаі стеапуе Їтеедот ітргоуіѕег апа оиіриї 
ргейеіегтіпей тияса таїегіаї. Тһе тобі ітрогіапі [те оў ѕіиау лаз ітргоуіѕаіоп 15 
ргобіетатіс ѕігисіигаі апа сотроятопа[ рес йс5 оў ше ргосеѕѕ оў ітргоуіѕайоп іп јас 
тизѕіс. Апоїег уегу ітропапі агеа оў ѕсіепіўс іпіегезі іп јас ітргоуіѕайоп – ітргоуіѕайоп 
ргосеѕѕ рѕусһоіову диезНоп – аге јем 5ѕішаіеѕ оў гесепі 4есааез. Ітрогіапі апа илаеу 
гергезете] т ше уагіету оў іһеіг ѕресіјіс тапіјеѕіайїопѕ – реротттв, редаѕовісаі, тиѕісо- 
Іовісаі! - 15 зшаутве дас ітргоуіѕаіоп т ше тефтодоюзса! аѕресі, мћісһ аітѕ аі деуеіор- 
тв Іеатіпе ѕуѕіетѕ тизісіап агі оў ітргоуіѕаійоп. Еасй оў Шебе агеаѕ јогтѕ а ѕресіаі 
ѕирјесі тайег, иисй, 4еаПу, ѕһоиа іпіегасі еогеїіса! апа ргасіїса! (ехесийуе) ехрегіепсе 
геѕеагсћег. 


Кеуюогӣѕ: ітргоуіѕайоп, јас, јахх ітргоуіѕаііоп, ітргоъіѕег, ітргоуіѕаііопа! тесіпіцие. 
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УДК 78.9 
Катерина Загнітко 


ПРОБЛЕМИ ВИКОНАВСЬКОЇ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ 
ЦЕРКОВНОЇ МОНОДІЇ В КОНТЕКСТІ СУЧАСНИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 
ГРИГОРІАНСЬКОЇ СЕМІОЛОГІЇ 


У статті розглядається григоріанська семіологія у контексті її впливу на 
виконавську практику. Ежен Кардін - довголітній професор музичної палеографії та 
семіології у Папському інституті церковної музики. У своїх лекціях викристалізовує 
новий дослідницький напрямок у вивченні латинської монодії через інтерпретацію 
невменної нотації. Його метод грунтується на дослідженнях відмінностей у різних 
локальних графічних формах. У 1975 р. послідовниками о. Ежена Кардіна була 
заснована Аз5осіасіопе Гпіетасіопаіе 5ш4 аі Сато, метою якого стало об'єднання 
дослідників латинської монодії та втілення ідей семіологічного вчення у виконавській 
практиці. Згодом подібні товариства виникають у Німеччині, Франції, Японії, Іспанії, 
Польщі, творячи своєрідні науково-практичні секції. Кожна із секцій видає свій 
науковий річник: Зїиаї згевогіапі (Італія), Вейгазе зиг Стезогіапік (Німеччина), Ёїийеѕ 
Стёсогіеппеѕ (Франція), Езіиаїоз втевопапох (Іспанія), 5Зшаїа Сғевогіапѕкіе (Польща) 
та має свої вокальні колективи. 

Ключові слова: григоріанський хорал, семіологія, невма, нотація, ансамбль. 


У музикології ХІХ-ХХ ст. утвердилося розуміння західної сакральної монодії 
як комплексу піснеспівів Римо-католицької церкви, що поширювалася у різних 
регіонах Західної і Центральної Європи, починаючи з раннього Середньовіччя. 
Латинська монодія стає основою професійної західноєвропейської музики як одно- 
голосої, так і ранніх зразків багатоголосся. Для вивчення літургійного репертуару 
формується невменна нотація — одна з ранніх нотаційних систем, що через транс- 
формації та удосконалення призвела до виникнення лінійної нотації. Григоріан- 
ський хорал крізь призму багатьох поколінь і надалі продовжує бути інспіратором 
композиторської творчості. Тому постає питання виконавської інтерпретації григо- 
ріанського хоралу, яке спрямовує до нових наукових відкритів музичної медієвіс- 
тики. 

Зацікавлення західною монодійною спадщиною, її писемними джерелами акти- 
візувалися ще наприкінці ХІХ ст. Одним з перших дослідників джерельних мате- 
ріалів став Едмонд Куссмакер (Еатопа де СоџѕѕетакКег). 

Подальші студії були скеровані на комплексні дослідження григоріанського 
хоралу, що прослідковується у працях Петера Вагнера (Р. Марпег) [17], Франсуа 
Геварта (Е. Сеуаегі) [7], Амаде Гастуе (Атбаве Сазіоше) [6], о. Жозефа Потьє 
(7. Роіег) [12], о. Андре Мокро (А. Мосдиегеаи) [11], о. Ежена Кардіна (Е. Сага те) 
[2] та ін. 

Починаючи з 1889 у бенедиктинському монастирі Солем, у якому перебували 
отці Просперо Геранже (Сибгапеег), Жозеф Потьє, Андре Мокро, Ежен Кардін, 
засновується серія факсимільних видань Раібоягарніе тиѕісаіе, що мало на меті 
повернути дослідників та практиків до аа јопіеѕ. 
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Питання інтерпретації знаків призводить до дуже різних способів виконання 
піснеспівів, виділяючи ту чи іншу традицію, уніфікуючи її як єдино правильну. 
Ватиканські реформи призвели до утвердження співу сапіиѕ ріапиѕ, солемського 
зразка, що значною мірою знівелювало мелодичне багатство латинських пісне- 
співів. о. Ежен Кардін (1905—1988) у своїх дослідженнях розширив можливості 
виконавської інтерпретації латинської монодії, акцентуючи увагу на зверненні до 
найдавніших джерел, у яких йому вдалося розгледіти закодовані способи вико- 
нання григоріанського хоралу. Основний принцип його відкриття полягає у глибо- 
кому проникненні у давню семіологічну систему через порівняння різними нев- 
менними та лінійними нотаціями. 
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На ІХ міжнародному конгресі григоріанського співу А15ССте у Познані 2011 
року Гешль [8, с. 73-79] наголошує, що основне завдання семіологістів – це набли- 
ження до «задуму композиторів», вивчення тих засобів, якими вони користувалися 
та які можна дослідити через найдавніші рукописи, які «були у витоків фор- 
мування григоріанського репертуару». Важливим для «школи Кардіна» є поняття 
терміну «інтерпретація» західної монодії, який Гешль трактує як «посередництво 
між літургійним текстом, що збагачений мелодією та його реалізації у співі» [8, 
с. 74]. о. Ежен Кардін у своєму вступі до «Григоріанської семіології» наголошує на 
нерозривному зв'язку між словом та музикою, що становить основне семіологічне 
сгедо. Йоганнес Гешль пояснює цей зв'язок наступним чином: «мелодія є звуко- 
вим тілом, у середину якого вселяється слово, тіло резонує, через яке звучить 
слово» [8, с. 74]. Отож новий метод вивчення григоріанського співу полягає на двох 
засадничих підставах: 

— палеогафії («дослідження невматичних знаків з їх мелодичним значенням») 
та семіологічному тлумаченні невм, тобто виявленні основних засад 1х інтер- 
претації, не накидаючи чужі цьому стилю ритмічні та естетичні засади пізніших 
епох: «у якому шукається сенс (логос) для різних знаків (ѕетеіоп) для того, щоб 
знайти у них фундаментальні засади автентичної та об'єктивної інтерпретації. Ця 
інтерпретація, замість того, щоб послуговуватися сучасними ритмічними та есте- 
тичними концепціями, що є чужими григоріанському співу, повинна радше осно- 
вуватися на порівняльних дослідженнях різних знаків, що є єдиною правильною 
опорою для практичного виконання» |2, с. 6|. Для виконання григоріанського 
хоралу ключове значення має текст, а саме перехід від однієї силаби до іншої, що 
призводить до силабічної артикуляції. Часова тривалість силаб, їх розширення або 
стиснення та має зв'язок із ораторським ритмом та впливає на виконання. 
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М. Славецкі [16, с. 165] звертає увагу на типові помилки при виконанні григо- 
ріанського хоралу, що спотворюють звучання. До них належить вимова латин- 
ського тексту, а саме: повторення голосних при їх збігу (Те аетегпит потребує 
видовженого звучання); голосне вимовляння голосної на кінці слова (ѕапсіѓиѕ); при 
подвоєнні приголосних у середині, які потребують видовження (йозанппа, аеіиіа). 
Потрібно враховувати і варіанти акценту, що залежно від слова може припадати 
на різні силаби. 

Практика виконання григоріанського хоралу на думку М. Славецкого має зво- 
диться до наступного: вивчення тексту, аналіз невматичних знаків, спів мелодії 
116, с.170). 

Вільний ораторський ритм за основу бере важливі слова, які потрібно виді- 
лити. Основною метою ораторського ритму є поєднання силаб у цільну мелодичну 
лінію розвитку зі своїми експресивними піднесеннями та спадами. Григоріанські 
семіологісти називають таке явище як «стиль слова». Ж. Клер згадував про важ- 
кість його дотримання співаками: «Їм (канторам) є набагато важче осягнути мов- 
ний стиль, ніж семіологічні деталі, такі як невматична цезура, тривалість звуків, 
реперкусія». «Є непотрібним апелювати до професіоналізму співаків, до їх гарних 
голосів, якщо вони не осягають «стилю слова», що є фундаментальним, а отже 1х 
гарні голоси не зможуть співати ягерогіапо тоао» [16, с. 177]. 

Окремим явищем, що впливає на виконавську інтерпретацію, є невматична 
артикуляція. За особливостями групування невм відрізняють: початкову, внутріш- 
ню у межах складеної невми, у верхній та нижній частині складеної невми, фіналь- 
ній. При виконанні піснеспівів варто уникати ефекту мензуральності та памятати, 
що знак епіземи не продовжує звучання на половину, а тільки дає відчуття опори. 
Натомість крапка, часто може вказувати на невматичну артикуляцію. До особли- 
востей інтерпретації невм належить: 

— ѕајісиѕ, залежно від його характеру, може потребувати ширшого виконання, 
враховуючи момент кульмінації; 

— сПу1$ з епіземою опирається на дві нота, або тільки на другу, але не існує 
варіанту опирання тільки на першу ноту; 

- у сШпасиз часто всі ноти є часто виділені, але потрібно розглядати згідно з 
контексту; 

— (огсиоѕ на початку фрази - іпійо 4е $, в каденції - їогсиіця гіїогіо, має 
виділеною другу і третю ноту. 

У 1975 р. послідовниками о. Ежена Кардіна була заснована Аѕѕосіасіопе Іпіег- 
пагіопаіе Эш аі Сато Сгевогіапо (Міжнародне товариство студій григоріан- 
ського співу), що сприяло поширенню григоріанської семіології. Одними з заснов- 
ників цього Товариства стали Ніно Альбароза (М. АШагоза), Годехарт Йоппіх 
(С. Јоррісһ), Альберто Турко (А. Тигсо), Руперт Фішер (В. Еіѕсһег) та ін. Метою 
Товариства стало об'єднання дослідників латинської монодії та втілення ідей семіо- 
логічного вчення у виконавській практиці. Згодом, подібні товариств виникають у 
Німеччині, Франції, Японії, Іспанії, Польщі, творячи своєрідні науково-практичні 
секції. Кожна із секцій видає свій науковий річник: Эм етевопат (Італія), 
Вейгазе сиг Стезогіапік (Німеччина), Ётийеѕ Стёвопеппез (Франція), Езиаїоз яге- 
вогіапоѕ (Іспанія). 
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У Німеччинні та Австрії сконцентрована велика кількість вокальних колекти- 
вів, що спеціалізуються на виконанні григоріанського хоралу. Серед найвідоміших 
ансамблів німецькомовної секції АІ5СОте: Вегіїпег Сћоғаіѕсһоіа |кер. Г. Румпорст 
(Н. Вотрћогѕ0)], Мігра 5їгага |Берлін, кер. К. Скочовскі (К. ЗКосто\$К!)], Стасег 
Спота5сйойа [кер. Ф. Прасл (Ргав/)|, 5споіа Стевопапа Мопасепѕіѕ |Мюнхен, кер. 
Й. Гешль], 5споіа Кезиріпа [Відень, кер. І. Кьостлер (І. Кӧѕіег)], 5сПоіа йоги рага- 
аїзі [кер. Б. Шарфенбергер (В. Ѕсһагѓепбегғе)], жіночий ансамбль Ехзийа 5іоп та 
Стерогіапа [Фрайбург, кер. К. К. Гюнерляге (К. Нӧпепаре)]. 

З 1985 р. у світ виходить Вейгаее сиг Сгеврогіапік, в якому публікуються нау- 
кові досягення німецькомовної секції міжнародного товариства, до редакційної 
колегії якого входять: Й. Гешль, Г. Румпорст, К. Прасл, С. Зіппе (7ірре) та ін. 

Стезотапа Мопасепѕіѕ є одним з найвідомиших колективів у Німеччині, що 
виконує григоріанські мелодії. Ансамбль був заснований 1998 р. у Мюнхені під 
керівництвом Й. Гешля одного з провідних західних семіологістів, випусника 
Ропіўсіо Іп5ійшо аі Мизіса 5аста у Римі. Гешль в 1999-2015 очолював Аѕѕосіа- 
сіопе пиетазопае Уиаї аі Сато Стерогіапо. 

Колектив концертував в Австрії, Італії, Швайцарії, Бельгії, Португалії, Іспанії, 
Нідерландах, Польщі та інших країнах. Серед досягнень є велика кількість муль- 
тимедійних записів (Саиаеѓе сит (аєійіа, Кезитгехії еї аѕсепай, Уїдїтиз 5їеПат, Муз- 
1епит ваших, Ехзийа Кіа 5іоп, Ргоре еѕі Оотіпиѕ, Оиопіат іп те ѕрегауй та ін.). 





Ансамбль Стезопапа Мопасепзіз. 


Колетив Кезирта заснований за ініціативи Ізабель Кестлер у 2004 р. у Відні. 
На сьогодні. В Австрії цей жіночий ансамбль є найвідомішим. Керівник Кезиріпа 
наголошує на новій інтерпретації григоріаніки через розуміння значення слова та 
взаємодії його з музикою, що трактує як нову семіологію. 

Французьке видання Еидез Стёвогіеппеѕ виходить під керівництвом монахів- 
бенедиктинців св. Петра в Солемі з 1954 р. Саме цей монастир тривалий час був 
науковим центром дослідження григоріаніки. В його стінах зберігаються численні 
пам'ятки західної монодії. У Солемі перебував і о. Ежен Кардін, але через розбіж- 
ності у поглядах на трактування латинських піснеспівів переїхав до Риму, де став 
багаторічним викладачем у Ропийсю Іпѕійиіо аі Мияса Ѕасга. Згодом, після виходу 
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на пенсію, вчений знову повертається у бенедектинський монастир. Монахи-бене- 
диктинці продовжують багаторічну традицію та виконують григоріанські мелодії. 
У колекції солемського монастиря численні СО-диски із записами латинської монодії. 





Ансамбль Кезирта (һћр://ууу.геѕиріпа.а(/еѓх/егоир.рпе) 


Аѕосіасібп Нізрапа раға е! Езішаїо дае! Сапіо Стевопапо (АНІ5ЕССте) утво- 
рилася 2001 р. та розпочала свою діяльність з курсів співу григоріанського хоралу 
у співпраці з бенедектинським монастирем Яе $апіа Стих еі УаЙе (Мадрид). 
Іспанська асоціація починає співпрацювати з жіночим ансамблем Сит ІГифіїо, який 
утворився у 1994 р. намагається використовувати досягнення семіології у виконав- 
ській інтерпретації. З 2004 р. виходить науковий часопис Еѕѓиа!оѕ этезопапоз. 

Початки польської секції пов'язані зі створеним у 2007 Озгодек $реми 
Стевотіапѕкіево іт. К5. ХГааяама Ветаїа за ініціативи о. М. Бялковского (М. Віаі- 
Ком/8Кі). Через два роки, польське товариство офіційно стало частиною міжнарод- 
ної асоціації григоріаністів (Міеасупагойоме 5іомаггуѕсепіе Ѕішаібу бріеми Стеро- 
гіайзКкіево — ѕексја роізка). Для комплексного дослідження григоріанського співу 
було обрано два напрямки: науково-дослідний та практичний (виконавський). 

З 2008 року під егідою польської секцій А/5ССте, започатковано річне видання 
5шаїа Стевогіайзкіе під редакцією М. Бялковского та Озбіпороїзкі Кигѕ бріеуги 
Стезогіайзкіеро. 

У передмові до першого видання проф. Ніно Альбароза зауважив, що вихід 
польського річника буде сприяти поширенню семіологічного вчення у Східній 
Європі та долучення польських дослідників до нових наукових розробок (13, с.9]. 

У виданні 2009 р. 5тиаїа Стерогіайзкіе опублікований лист від голови 415ССте 
Й. Гешля, з офіційним підтвердженням вступу польського товариства до міжна- 
родної асоціації: «Організаційний комітет прийняв та розглянув матеріал, який був 
доручений мені, та постановив, що активність, як на науковому рівні, так і на прак- 
тичному, відповідає вимогам правил утворення нових секцій 415ССте» [10, с.7]. 

Втілення семіологічної концепції о. Кардіна неможливе без ансамблів григорі- 
анського співу, що втілюють теорію у практику. У Польщі відомими сучасними 
ансамблями, що натхненні семіологічним вченням о. Кардіна: Сатісит сокаїйт 
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утворений у 2008 р. за ініціативою о. М. Бялковского, у Познані; Сапіи5 Шитгеие 
парафії св. Зигмунда у Варшаві, під керівництвом М. Савіцкого (М. Замліскі). 

Найбільш відомим у Польщі та за її межами є жіночий ансамбль Мийегит 
Успоіа Стевопапа Сіатауекипі Пизії, який було створено у 2007 р. у складі випуск- 
ниць Університету Кардинала Стефана Вишенськего та Музичного Університету 
їм. Ф. Шопена у Варшаві. Основною метою колективу є популяризація григоріан- 
ського хоралу, де джерелом для інспірації стали рукописи ІХ-ХІІ ст. Керівником 
ансамблю є М. Славецкі, який студіював у Римі під керівництвом Н. Альбароза та 
А. Турко. 





Ансамбль Мийегит Ѕсһоіа Стевопапа Сіатауетипі Пизії. 


У своєму методі праці з колективом М. Славецкі намагається втілити ідеї 
семіологічного вчення о. Кардіна та продемонструвати його результати на висо- 
кому мистецькому рівні. Ансамбль з успіхом виступав в Італії, Франції, Литві, 
Ватикані та ін. країнах. Отримав численні нагороди та відзнаки у міжнародних 
конкурсах та фестивалях. У доробку колективу - два диски: Матіугит Роіопогит 
Гаиаез (МиПегат ЅсһоІіа Отехопапа СТатауегипі Гази, Хор ОКЅ№, оркестр Мома еї 
уеїега, дир. М. Славецкі - 2015). 

Уегрит Іпсатаіит (Миїегат Ѕсһоіа Стеєогіапа Сіатамегитпі Ти5ії, П. Гуснар- 
саксофон дир. М. Славецкі – Агз Ѕопога 2015). 

У 2016 р. за диск Уетрит Іпсатаіит колектив отримав нагороду Ртуаекук 
у категорії Мизука ромағпа. 

Із введенням курсу музичної палеографії (2007 р.) у Львівській музичній ака- 
демії ім. М. Лисенка розширилися хронологічні межі наукових зацікавлень, акти- 
візувалася увага до вивчення західних нотних рукописів, які зберігаються в Україні, 
особливості їх локальної практики. На сьогодні, найбільш вичерпний каталог опису 
львівських колекцій належить В. Гончаровій [18]. У ньому описано 86 кодексів та 
фрагментів, що зберігаються у Львівській національній бібліотеці ім. В. Стефаника, 
бібліотеці Львівського Національного університету ім. І. Франка, у фондах Націо- 
нального музею, Історичному музеї, історичному архіві. Дослідження цих пам'яток 
може допомогти прослідкувати історію давньої музики у загальноєвропейському 
контексті, окреслити шляхи її розвитку, сфери впливу. 
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Із 2015 р. для студентів теоретико-композиторського факультету ЛНМА ім. 
М. Лисенка на кафедрі музичної медієвістики та україністики відновився курс 
Монодійне сольфеджіо (викладач - Марія Качмар), де студенти виконують зразки 
східної та західної монодії. Також, із продовженням регентської програми продов- 
жується курс Історія літургійного співу, частиною якого є вивчення західної 
монодії. У навчальну програму введений предмет на вибір Григоріанський хорал. 

Одним з відомих ансамблів григоріанського співу на наших теренах - київ- 
ський Фотіпіса, який був створений при кафедрі старовинної музики Націо- 
нальної музичної академії України ім. П. І. Чайковського за ініціативи Ольги Зосім 
у 2000 р. Учасниками колективу стали студенти теоретико-композиторського 
факультету, які намагалися теорію поєднати з практикою. Незмінним керівником 
ансамблю до сьогодні є Ольга Зосім, що спеціалізується на дослідженні західної 
церковної музики. Хоча ансамбль не має широкої концертної діяльності, але є 
важливим у популяризації латинської монодії на українському просторі. 

У наш час на Заході спостерігається підвищений інтерес до монодії, адже її 
аналіз дає можливість прослідкувати еволюцію музичної спадщини, глибше усві- 
домити взаємопов'язаність музичних явищ, які показують основні тенденції та 
пріоритети їх розвитку. Новітні західні методи дослідження допоможуть грунтов- 
ніше та ефективніше вивчати ці пам'ятки хоралу, які є свідченнями багатовікової 
історії, пов'язаної з римо-католицькою традицією в Україні. Важливим є і те, що 
методологія дослідження невменної нотації може стати допоміжною при рекон- 
струкції лінійної, адже саме зіставлення давніх систем спрямоване на реставрацію 
музичних пам'яток, де пошуки направлені не тільки на відновлення у звуковисот- 
ному плані, але і у виконавському аспекті. 


Каїегупа Гайпико. Тһе Ргобіет оў ће Рег/огтег'я Пиегргеайоп о) їте Спигсп Мопо4у 
т ше Сопіехі оў Сошетрогагу Кеѕеагсћеѕ оў ће Стерогіапіс Зепио ору. 

Тре Стевоптап зепйоову т ше сопіехі оў из тДиепсе ото ше ретјоттапсе ргасіїсе 15 ипаег 
5соре о йе сигтепі агис. Іп ће тиясоову оў те 19-20" сеті., еге паз Бееп езіабіїзпед 
те сопсері оў ше Меѕіет 5асте4 топоау, ушсй ѕргеаа ои! асго55 Ше Меѕіет апа Сепіта! 
Еиторе гот ше еайу те@йеуаШу, аз ап аггау оўріаіпсһапіѕ о) ће Котап Сатойс Сйигсй. 
Гайп топоду Бесотеѕ еяабИзйе4 аз Ше Ба515 јог Ше рго/еззіопаї Меѕіет Еитореап тибіс, 
і.е., юг Стевотіап сПапі аз угеї! аз рог еайу роіурћопіс уосаі ріесеѕ. Меита поіайоп (опе 
ор те еагіу поѓіайоп ѕуѕіетѕ, уупісП Бу из ігапѕјогтайоп апа атепітепіѕ епвепӣегеа ше 
іпігодисіоп ої ше [теаг поіайоп) ве! стеше4 јог Ше ие; оў те Ійһигвіса! герепіоїге. 
Стезогіап сһапі іћоиѕћоиї ше ѕрап оў тийпріе вепегайопѕ 51 гетаїп5 іпѕрігіпо 10 Пе 
сопіетроғагу сотроѕегз. 

иду тето4; оў апаїузіз стевотап ѕіпвіпе оў рот Еизепе Сагаїпе, уйо сгеаіеа а пеу жау 
іп меѕіет ѕіиіоѕ. Еизёпе Сатате(1905-1988) – јоипӣег пем теіћоаѕ ої апаіуѕіѕ Стевогіап 
сһапі Базе оп Ше іпіегргеіайоп оў тиѕіс пеитаііо поіайоп. Еизёпе Сагаїпе уаз а згеаї 
зетіоіозізі. т 1968 Пе уугоїе “Стезопапа 5етіоіовіа". 


Ніѕ тейоа 15 стоипдеа оп те тезеагсй ої аїегепсез іп а Фуегзйу оў Іоса! ягарнісаї јогтѕ 
о} пеитеѕ. т 1975 ше јоПоумегѕ оў Києепе Сагаїп рюипае4 Аѕѕосіагіопе Пиетазопае 
Зи аі Сапіо, мћісћ аітеа іо зайег ої Ше геѕеагсһегѕ оў те Гайп топоду апа іо Битве 
тю геашу оў Ше ійеаѕ оў 5етіоіозісаї ѕсіепсе т те регюттапсе ргасіїсе. Гаіег оп ѕисћ 
ѕосіеіеѕ арреаг іп Сегтапу, Етапсе, Јарап, Ураїп, Роіапа, сгеаїпа 5сПоіатіу рғасіса! Бғапсћ. 
Еасй Бгапсћ іѕѕиеѕ йѕ сут 5сПоіаг аппиагу, ѕисһ аз Уи егевогіапі (Пайу), Вейгаве сиг 
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Стерогіапік (Сегтапу), Етшаез Стёвогіеппеѕ (Егапсе), Еѕіийіоѕ зтезотапох (брат), Эша 
Стезопіайукіе (Роіапа), апа а[50 еасй опе Поідз и; оит епзетЫе. Тһе пеита агіісиіайоп 
15 Ше ресийаг оссиггепсе та! ятопайу тДиепсез ће рег/огтег'зя іпіегргеіайоп. Тре ргобіет 
оряеп іпіегргеіайоп Іеай5 іо а іуегѕйу оў мауѕ ої регјогтапсе ої те ріаїпсПапіз. Уайсап 
гејоттѕ саизе4 ше еѕіаБіѕһтепі оў Ше сапіиѕ ріапиѕ оў Ше ѕоЇіетп отаег Шаг піпіатеа 
теїоаїса! гісһпеѕѕ оў ше Іаїп ріаіпсһапіѕ. Ассогаіп іо Ше ресийагійез оў Ше пеита 
сайевотзаноп Шете аге іѕііпвиіѕћеа: ше Базіс, і.е., іппег пеита тяае а сотріех пеита; 
ше пеита т Ше иррег апа Ше Бопот ра" оў те сотріех пеита; Ше јіпа! пеита. У/Піїе 
регуогтіпе ше ріаїпсПапіз опе зпошА ауо4 Ше ееп оў тепѕигаійу апа Кеер іп тіпа йа! 
ерігета ѕісп даоезп'ї зіапа јог ргоіопвайоп ої те 4игапоп опе па} тоге, Би! рог ће јеейпе 
оў зизіаїп опу. Оп Ше сопітату, а ої тау ойеп іпаїсате пеита погіаїоп. Тће јгее гпетогіс 
гһуіћт 15 Базе4 оп Ше ітрогіапі мога та! аге іо Бе етрНазігеай. Тһе тат јипсііоп ої іће 
гпетогіс гћуіһт 15 сотріпіпе Ше 5уПабіез то а опа теїоаїсаї [те о) те деуеіортепі тий 
Из иргаїзаїз апа десгеаѕіпеѕ. Стевопап ѕетіоіовіѕіѕ аіѕіїпвиіѕћ а сопсері о) Пе “оға ѕѓуіе.” 


Кеужогӣѕ: Стевопап сһапі, ѕетіоіову, пеите, Рег/огтег'я Іпіегргеїатоп, Еизёпе Сагаїпе, 
поіаїоп. 
Література 

1. АШагоза М. Ко7уо) іпіегргеїасії ѕепиоіорістпеј спогаїи отерогіаћѕКіево // 51и@а етезо- 
піайзкі. Рохпай, 2008. 5. 13-25 

2. Сагаше Е., Рот. 5етіоіозіа этевотапа. Кота: Ропіййсіо іпѕііи(о аі тизса ѕасга, 1968, 
1970, 1972 та 1н.; польськ. перекл.: $етіоіовіа огесогіанѕка / перекл. Масіеј КалійѕКі, 
Місра! 5ісіагек. Кгакому: УМуа. Бепейукіупоу ТУМЕС, 2008.188 5. 

3. Сооѕѕетакег Едтопа. $5спрюгит де тиѕіса тейй аеуі поуат ѕегіет. Рагіѕ, 1864. 

4. Респеугеп5 А. Ге глуѓлте ди сйат ай Стезотеп даргеѕ Іа поапоп пеитайцие. Рагіѕ, 
1895. 256 р. 


5. Саѕіоџёе А. Геѕ огісіпеѕ ди спапі готаїп: Г’аппрйопайе егевогіеп. Рагіѕ, 1907. 355 р. 

б. Сазюцбе А. Нізіоїге ди спапі Ійигеідие й Рагіз. Рагіѕ, 1904. 

7. Семаєегі Е. Геѕ Огівіпеѕ ди спапі Шигяідие де Гёвііѕе Патіпе. Срепі, 1890. 

8. СоезсШ Ј. Ледпо$б № умісіобсі: ройѕіаму іпіегргеїасії 5ріемуи ргевопаћѕКіеро // 5тшаїа 
этеготап5. Рохпай, 2011. 5. 73-99. 

9. Јаттегѕ Е. Рег Стевогіапізспе Кһуіһтиѕ Апіірһопаіе УЗтидіеп. Ісіргіє - 51іга85Биге - 


Гленсв: Неї? & Со, 1937. 188 5. 

10. [156 Ргої. аг. Ј. В. ОбзсШа, ргелеѕа АТЗССте // 5иа отесогіанѕкі. Рохпай, 2009. 5. 7. 

11. Мосдпегеаџ А. Ге Мотрге тияса[ отёвогіеп ои гуі!ћтідие втёвотеппе: Тћёогіе еї ргайцие. 
Коте, 1908. 

12. Рошег Ј. еѕ Мёоаіеѕ огёрогіеппеѕ а'аргёѕ Іа ігайійоп. Тоџгпаі, 1880. 

13. [4$ ргоЁ. ага В. с. Міпа АБагоѕу до роїѕ$Кіеро мудапіа “Ѕіџйібу ргерогпіайѕкісћ” // 5тиаїа 
отевогіанѕкі. Рохпай, 2008. 5. 9. 

14. ЅіекегКа І. Н. Моасда ѕапізаПећѕКа 1 теѓхейѕКа јако уѕрбістеѕпе 2годо ицегргеас)1 спогаїи 
этехопай$ Чего. Ороїе, 2005. 5. 177-180. 

15. 5(8Ыеіп В. 5сйнйЬИа дег еіпѕііттівеп Мизік // МизіКквезспісне іп Війдет. Ва. ПІ, 4 
Геїр19: РеизсВег ег Ми5зікК, 1975. 357 $. 

16. 57с7усіћѕКі В., Момак М., Ѕіамескі М. Мопоаїа. \Магзтама: УМудамтісімо Ошумегзуем 
Милус7пево Егудегука Сһоріпа, 2008. 220 5. 

17. Маяпег Р. Стерогіапіѕсһеп Меоеи. Т. 1-3. І еірліє, 1911, 1912, 1921. 344, 422, 521 $. 

18. Гончарова В. Памятники латинской монодии в рукописных собраниях Санкт-Петер- 
бурга, стран Балтиии и Украины / Автореферат диссертации на соискание ученой 
степени кандидата искусствоведения. Казань, 2000. 26 с. 


фо 


100 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/4 (22) 


МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Лілія Назар-Шевчук 


ГЕРОЇ ХОРОВОЇ СПРАВИ: 
на пошану 125-ліття заснування хорового товариства “Боян” 


Українські герої - це висловники туги і праці багатьох поколінь. Вони завершують 
собою повторність і уяскравлюють традицію. [хня особиста творчість -- це завжди 
тільки одна сильна мелодія, що вплітається у величний спів раси. Якщо б описати 
межі української духовності, то найкраще узяти музичний образ хорової пісні. На тлі 
потужного плаву стриманих голосів, що несе і провадить, виринає від часу до часу 
спів одного голосу, що, однак, швидко зникає в хоровому відвічному плаві мелодії. 


Ю. Липа. Призначення України. 
Інтродукція 


Плекання співу в хорах, капелах, співочих товариствах було однією з улюбле- 
них справ українців, яка існувала від віків, можна б сказати "текла в жилах" укра- 
їнського народу, будучи осердям його музичного самовираження в незглибимій 
традиції гуртового співу. Цей фольклорний феномен породив інший не менш 
вражаючий феномен вже писемної культури, виквіт якого сконцентрувався в 
церковнопісенній традиції, що дала такі зразки хорової музики, які й досі не 
мають аналогів у світовій музичній культурі. Згадаймо хоча б розквіт церковного 
хорового співу в добу Середньовіччя чи Барокко з винятково багатими традиціями 
Успенського братства у Львові, гіпер-віртуозні партесні концерти, шедеври хоро- 
вого концерту "золотої доби". В період національного піднесення, державницьких 
змагань, що нуртували Галичиною впродовж ХІХ століття своєрідний “менталь- 
ний код” - хоровий спів - набрав значення національної ваги, захоплюючи найріз- 
номанітніші верстви українства. Як "триби після дощу" скрізь і всюди творилися 
хори, капели, співочі товариства, спів супроводжував і набирав емблематичної 
чинності сотень юнацьких, спортивних, мистецьких, просвітницьких, церковних, 
політичних товариств. В цьому контексті пригадалося кредо велелюдної "Про- 
світи”: «Піснею - до серця, а серцем - до Бога і України!» Так, власне "хоровим 
іміджем" була наділена неполічима кількість церковних хорів (мабуть, не було 
села, де б не існувала церква, й не було церкви, яка б не мала хору), хорових 
колективів культурно-просвітніх товариств, шкіл, гімназій, студентських організа- 
цій, ба, навіть певним відгомоном цехових ренесансно-барокових традицій були 
хори при ремісничих міських, селянських, торговельних спілках та підприємствах. 
Так хоровий спів виконував надважливу функцію національної консолідації укра- 
їнців, був фундаментальним об'єднуючим началом, під хоругвами якого гуртува- 
лася, міцніла, зростала і реалізувалася ідея державності. На терені такої широко- 
закроєної амплітуди співочого єднання виникали щораз нові більше чи менше 
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чисельні спілки (зі статутами, визначеними цілями і завданнями, централізованою 
матеріальною базою), товариства, організації, під проводом яких цей повсюдний 
"броунівський рух" набирав організованого, цілеспрямованого та впорядкованого 
суспільного культурного, національного, політичного, економічного та державо- 
творчого значення. Одним з таких стало Хорове Товариство "Боян", яке почало 
свою діяльність з 1891 року. 


До історії та діяльності “Боянів” 


Створення цього товариства (дата реєстрації "Львівського Бояна" Галицьким 
намісництвом - 1890 р.) без сумніву стало кульмінацією зусиль кількох поколінь 
українських діячів ХІХ ст. Ця подія спричинила заснування філій Товариства у 
містах Галичини і Буковини - процес, який найактивніше тривав протягом остан- 
ньої декади ХІХ - початку ХХ ст. У 1903 р. на базі "Боянів" було утворено Союз 
співацьких 1 музичних товариств (від 1907 р. Музичне товариство ім. М. Лисенка). 
Станіслав Людкевич у статті «У сорокаліття Львівського Бояна» визнав галицькі 
“Бояни” «вершиною організаційного етапу діяльності хорових товариств» Тоді ж 
на базі Товариства було засновано і Вищий музичний інститут ім. М. Лисенка, 
який опікувався фаховою музичною освітою, будучи поряд із Таємним українським 
університетом в 20-х рр. ХХ ст. і Богословською академією в 30-х рр. ХХ ст. єди- 
ними суто українськими навчальними закладами вищого типу в Галичині зазначе- 
ного періоду. Членами Союзу стали Львівський, Коломийський, Стрийський, Ста- 
ниславівський, Перемиський Бояни. Засновниками Союзу співацьких і музичних 
товариств і ВМІ були члени хорового товариства Боян, серед яких - В. Шухевич 
(етнограф, голова Союзу співацьких і музичних товариств), Р. Ганінчак (інженер, 
член правління Львівського Бояна, керівник музичного гуртка Бояна), О. Береж- 
ницький (правник, один із перших вчителів скрипки ВМІ), С. Федак (адвокат, 
заступник голови і диригент товариства Боян), Я. Вітошинський (диригент “Львів- 
ського Бояна"), Н. Вахнянин (засновник Львівського Бояна і перший директор 
ВМИГ. 1913 року була створена Стрийська філія ВМІ ім. М. Лисенка, започаткував- 
ши формування унікальної в той час музично-освітньої мережі в Галичині. 

Якщо назвемо міста 1 містечка, в яких функціонував “Боян”, то постане доволі 
"густонаселена" культурна мапа: Львів, Бережани, Болехів, Борислав, Броди, 
Бучач, Вашківці, Вижниця, Городенка, Долина, Дрогобич, Заставне, Збараж, Золо- 
чів, Калуш, Кіцмань, Коломия, Копичинці, Перемишляни, Перемишль, Підгайці, 
Рогатин, Садгород, Самбір, Сокаль, Снятин, Станіславів, Стрий, Сянок, Тернопіль, 
Чернівці, Чортків, Яворів. Менш чи більш чисельні представництва "Бояна" ство- 
рили цілу мережу музично-мистецьких осередків, які мали визначену мету та 
ставили перед собою конкретні завдання. 

На початках в центрі уваги було збереження 1 плекання української пісні — 
ідея, що стала одним із головних поштовхів до створення хорового товариства 
"Боян". Не випадково у статуті Львівського Бояна стверджено, що «ціллю това- 
риства є плекання головно русько-національного співу, так хорального, так і соль- 
ного, а також музики інструментальної». Тоді ж Етнографічна комісія НТШ, поряд 
з активним функціонуванням національної вокальної спадщини у практиці хорів, 
забезпечувала наукове дослідження пісенного фольклору. 
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Фактично, хорове товариство Львівський Боян та його філії стали першою в 
Галичині спробою організувати українські музично-концертні інституції, а в силу 
традиції та можливостей, у своїй практичній діяльності воно зосередилося головно 
на хоровій творчості. Обсяг виконуваних хоровим товариством "Боян" творів укра- 
їнських композиторів, а також світової музики, не враховуючи народних пісень, 
є вражаючим: В. Барвінський, В. Безкоровайний, Д. Бортнянський, А. Вахнянин, 
Б. Вахнянин, А. Ведель, о. М. Вербицький, М. Вериківський, о. І. Воробкевич, 
С. Гулак-Артемовський, о. Й. Кишакевич, П. Козицький, Б. Кудрик, о. І. Лаврів- 
ський, М. Леонтович, М. Лисенко, С. Людкевич, о. В. Матюк, Н. Нижанківський, 
О. Нижанківський, П. Ніщинський, о. К. Стеценко, Г. Топольницький, П. Щуров- 
ський, Я. Яциневич; Й. С. Бах, Р. Вагнер, Г. Ф. Гендель, Е. Гри, А. Дворжак, Ф. Мен- 
дельсон, Ф. Шуберт - це неповний перелік імен, враховуючи, що між цими ком- 
позиціями були і потужні вокально-симфонічні хорові полотна - кантати, ораторії 
тощо. 

Головні заслуги “Боянів” можна б окреслити кількома напрямами. Насам- 
перед - це активізація і впорядкування українського музичного життя через систе- 
матичне проведення національно-патріотичних академій, концертів, музичних ве- 
чорів. Завдяки "Боянам" була виконана значна частина української музичної твор- 
чості (хорів а сарреПа, вокально-інструментальних композицій), введення її в 
мистецький обіг. Особливо важливою була підтримка масового музичного руху, 
зокрема організація перших музичних класів, шкіл (у Львові, Перемишлі, Стани- 
славові, Тернополі, Коломиї), диригентських курсів (наприклад, "Тернопільський 
Боян? у звіті за 1910 р. твердив про проведення орієнтовно 10-20 диригентських 
курсів). Не менш цінною справою стало і видання музичних творів: нотні видав- 
ництва були при Львівському, Перемишльському, Станиславівському і Дрого- 
бицькому Боянах. Зокрема, у 1892 р. Львівському Бояну було повністю передане 
нотне видавництво "Бібліотека музикальна", засноване восени 1885 р. за ініціа- 
тиви о. О. Нижанківського, К. Студинського, О. Партицького. Впродовж лише 
першого року діяльності було опублікувано 10 випусків музичних творів україн- 
ських галицьких композиторів та М. Лисенка, що особливо цінував та всіляко 
підтримував І. Франко. В. Барвінський у статті 1932 року "Сорокаліття співочого 
товариства Львівський Боян у "Новому Часі" писав: «Історія діяльности, розвою чи 
хвилевих занепадів Бояна се кусень історії нашого музичного життя й музичного 
доробку з його більше чи менше вартними досягненнями». Та з приходом радян- 
ської влади, діяльність цього товариства трагічно обірвалося. 


Митрополит Ігор Возьняк про соленізанта, Те решт Віктора Камінського 


Не викликає сумніву відданість галичан своїм питомим традиціям, про що 
свідчив повний зал слухачів у Львівській філармонії вечора 2 лютого 2016 року. 
Саме у цей вечір було проведено Урочисту Академію на пошану 125-річниці 
початку діяльності Львівського Бояну, який впродовж великого відтинку часу 
супроводжував духовний і національний поступ українців Галичини. Вагоме 
значення цього хорового Товариства підкреслив у своїй промові митрополит Ігор 
Возьняк, який охопив широко закроєні горизонти трагічного шляху українства 
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впродовж ХХ століття, з великим пієтетом та захопленням говорив про дух 
подвижництва, цілеспрямованого устремління до осягнення мети, дух національно- 
визвольних та просвітницьких ідей, які плекало це Товариство. Проводячи ана- 
логії з нашим часом, Митрополит на прикладі історії та суті діяльності хорового 
товариства "Боян" переконливо виявив животворну силу традицій та необхідність 
їх продовження і розвитку для сьогодення. Особливо гостро в святочній промові 
відчувалися актуальні питання духовної та національної консолідації через сферу 
мистецтва, яке є могутнім чинником у розвитку самосвідомості українців. Митро- 
полит промовляв мудро, просто, щиро, звертаючись до людей з якоюсь особливою 
теплотою, і мимоволі зринав образ, на який взорується чи не все галицьке (і не 
тільки) духовенство, інтелігенція, кращі представники суспільства. В цьому кон- 
тексті прозвучало й ім'я митр. Андрея Шептицького - великого мецената і дбай- 
ливого опікуна нашого мистецтва культури. Невипадково саме фундація "Андрей", 
яка провела велику кількість духовно-мистецьких акцій по всій Україні з нагоди 
вшанування 150-літнього ювілею Митрополита Андрея Шептицького, зокрема в 
особі одного з найактивніших її очільників Михайла Перуна, стала ініціатором 
цих урочистостей і за сприяння департаменту з питань культури ЛОДА. 

Вдалим доповненням Академії було виконання оркестрового фрагменту Те 
Реим з ораторії Віктора Камінського до текстів Андрея Шептицького в опрацю- 
ванні Ірини Калинець "Їду. Накликую. Взиваю” у виконанні оркестру академічної 
капели “Трембіта”, що надало урочистостям особливої духовної піднесеності. 

Сила цієї прославної молитви була не в гучності, натомість більше асоцію- 
валася з образами вільного псалмодування вечірніх молитв, коли осягається пов- 
нота довіри та адорування на словах "Світло тихе святої слави". В. Камінський, 
очевидно, виходячи з трактування цього гимну з відчутною долею психологізму, 
пропонує слухачам шлях до відкриття власної самості, так званий зе ехрегіепсе — 
шлях до себе. Ймовірно, осягнення такої близької дистанції зі слухачем було 
спричинене і питомо ментальним типом самовираження - кордоцентричним, сер- 
дечним рівнем сприйняття і спілкування. Однак, доволі насичена густа фактура 
струнного оркестру, як і зрештою тип багатоголосого прочитання (композитор 
вдало використовує лише інтонеми-відблиски з церковних напівів, інтонацій 
народних пісень) у множинності калейдоскопічних, які в єдності творять "збірне", 
сповнене внутрішньої цільності музичне полотно. Попри всю індивідуалізацію, 
жанрова етимологія визначає Те Реим як гимн, у якому найвище виявляється 
здатність людської природи у прославі і подяки Творцю. 

Музика цього гимну є частиною ораторії на присвяту митр. Андрею Шептиць- 
кому, який став символом Української Греко-католицької Церкви. Варто нагадати, 
що твір виник в перше десятиліття виходу УГКЦ з підпілля, яка відроджувалася з 
руїн і мовчання. Чи ж міг передчувати митр. Андрей, що чекає його Церкву і 
вірних, які страшні випробування випадуть на їх долю, як і долю львівських 
“бояністів”, багато з яких зложили життя по тюрмах і засланнях чи в боях за 
Україну, багато з яких доля розкидала по цілому світі, багато з яких, пригадуючи 
Церкву і Бога лише з закритими вустами, німо могли, навіть в найтрагічніших 
обставинах, перед лицем смерті, при тотальному безбожництві лише подумки, 
глибоко у серці все ж співати "Тебе Бога хвалим". 


104 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/4 (22) 


“Боян” у візії Ігора Калинця. Поетико-музичні обрії симфонії-кантати 
Калинця - Камінського "Україна. Хресна дорога". 


Виступ Ігора Калинця - видатного українського поета-шестидесятника, лауре- 
ата Державної премії їм. Шевченка, однієї із знакових фігур галицького мистець- 
кого простору - надав урочистій події особливого виміру. Торкнувся нашої 
давнини, виясняючи значення слова "боян", що побутувало на вкраїнських землях 
з часів Київської Руси і яким називали епічних співців, що стали прообразами 
майбутніх кобзарів. Будителі національної ідеї й організатори хорового Товарис- 
тва невипадково адорували це ім'я, підкреслюючи не лише його суспільно- 
культурну значимість велетенської історичної тяглості, його епічний розмах, але й 
утверджували ідею соборності України. 

Тож невипадково симфонія-кантата В. Камінського до текстів І. Калинця 
"Україна. Хресна дорога" у виконанні капели "Трембіта" під батутою М. Кулика 
стала обраницею для проведення ювілею. Ця монументальна композиція була 
створена ще 1991 року, а її прем'єрне виконання стало вагомою подією у мис- 
тецькому середовищі Галичини. В перші десятиліття незалежності України, коли 
щойно скресла крига тоталітаризму і наверталася так старанно затерта пам'ять 
трагічної історії нашого народу, цей твір став одкровенням. В ньому забриніли 
грані 1 живих особистих почуттів від пережитого, і монументального загально- 
людського виміру (бо доля кожного народу на землі - це невід'ємна частка 
вселюдства), і символічно-філософського осмислення, і поетично-метафоричного 
бачення, і суті непроминальних духовно-релігійних констант. 

Беручись за втілення такої складної теми, композитор, захоплений поезією І. 
Калинця, звертається до кількох збірок різних років, компонуючи струнку дра- 
матургічну вертикаль, яка укладається в розгорнену чотиричастинну композицію: 
частина І - "Страсті" (з циклу "Тренос над ще однією хресною дорогою" 1970 р.), 
частина П - "Реквієм" (“Церква” 1963 р.), частина Ш - “Некрополь” (з циклу 
“Обеліски диму" 1970 р.), частина ІУ - "Визволене слово” (з циклу “Сковорода” 
1973 р.). 

Кожна з частин містить своєрідне програмне наповнення, проте у складній 
смислово-семантичній формі, продиктованій багатством і насиченістю образно- 
метафоричних символів, густими поліфонічними сплетіннями ідейно-драматургіч- 
них ліній, ядерно-сконцентрованими, майже що мозаїчними переблисками поетич- 
них рефлексій, сповнених при тім живими, емоційно-пульсуючими почуттями, 
натхненною душевною наснагою і глибокими внутрішніми переживаннями. 
“Складністю” Калинцевої поезії є її поліплощинність, змістова ж наповненість 
кожної з площин наділена настільки об'ємним і глибоким асоціативним рядом, що 
мимоволі виникає враження строматів. Цей жанр поетики практикувався у ранньо- 
християнській ораторії та патристиці. Винятковими стали "Стромати" (килими з 
клаптиків) Климента Александрійського - мовні мозаїки з невеликих віршованих 
творів, сповнені глибокої символіки та високої естетики. 
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Кода 


А поки Міа Ро]огоза - Хресна Дорога України триває... І ми вслухаємося в 
новини з фронту, намагаючись підтримати чим можна наших воїнів, щиро 
молячись за їх життя і голосимо-ляментуємо за загиблими... Важкий, хресний час... 
Люди в залі плакали, і за тими колишніми “бояністами”, 1 за теперішніми героями, 
не тратячи попри все надії на майбутнє. Але вкотре історія, як у випадку з числен- 
ними хорами товариства Боян, вчить нас - пам'ять навертається і повертає собі 
своє. Є речі незнищенні, про що і свідчила ця академія. 

2016 рік, можна справедливо вважати роком "Бояну", відбулося багато хорових 
акцій. А ця перша урочиста Академія продемонструвала своєрідний зріз духовно- 
культурних маєтностей України, репрезентований її достойниками і митцями 
найвищої проби - поетом Ігорем Калинцем, композитором Віктором Камінським, 
хором і оркестром капели "Трембіта" під батутою Миколи Кулика. Відповідаючи 
на нелегкі виклики часу, непросту ситуацію в житті держави, трагічні події - 
наперекір усьому - цей музично-поетичний вінок на пошану до 125-ліття засну- 
вання Товариства Львівський Боян заслуговує найвищої хвали та подяки його 
авторам і виконавцям. Офіра цієї грандіозної Молитви, присвяченої пам'яті велич- 
ного та трагічного чину Львівського Бояну та неполічимості усіх, хто був до нього 
причетний, торкалася водночас і сьогодення України, 1 її майбутнього, бо "всі 
дороги...”, навіть найдовші, найкривавіші, найболючіші, всі Хресні Дороги рас і 
народів, і кожної людини зосібна ведуть до світла Воскресінь... 


о Фо 
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Оксана Захарчук 


СПІВЕЦЬ УКРАЇНСЬКОЇ ДУШІ 
До 95-х роковин від загибелі Миколи Леонтовича 


95 років тому вночі 23 січня 1921 року в батьківській 
хаті в селі Марківцях на Поділлі точним пострілом у 
серце був убитий Микола Леотонович. Вбивцею, як 
недавно встановлено, був спеціяльно підісланий чекіст- 
ський агент Грищенко. Трагічна загибель одного з най- 
славніших українських композиторів того часу сколих- 
нула українську громадськість, яка під промовистим гас- 
лом "гуртуймося" розпочала творити духовний пам'ят- 
ник невинно убієнному українському Композиторові. 
В дев'ятий день загибелі покійника пом'янули в Музично- 
драматичному інституті ім. М. Лисенка, і тоді ж у неве- 
ликому концерті були виконані його твори. Прямо на кон- 
церті було створено Комітет з вшанування його пам'яті, 


фундаторами якого стали провідні митці і культурні діячі України і серед них - 
Пилип Козицький, Климент Квітка, Дмитро Ревуцький, Михайло Вериківський, 
Борис Лятошинський, Болеслав Яворський, Павло Тичина, Фелікс Блуменфельд, 
Нестор Городовенко, Гнат Хоткевич, Валер'ян Підмогильний, Сергій Єфремов, 
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Данило Щербаківський та ін. Невдовзі на цій основі було створено Товариство ім. 
Миколи Леонтовича, яке взялося впорядковувати спадщину композитора, а також 
планувало широку розбудову студій над українською музичною культурою. 

Полум'яна любов Миколи Леонтовича до українських народних пісень надих- 
нула композитора на створення на їх основі хорових шедеврів - «Щедрик», «Дуда- 
рик», «Пряля», «Козака несуть», «Ой, з-за гори кам'яної» та інші. В них розкрив- 
ається душа українського народу, його найкращі поривання і сподівання. Слід 
зазначити, що хорове мистецтво в житті українців є однією з форм художнього 
прояву духу народу. Силою свого таланту Леонтович зумів поєднати елементи 
народного гуртового співу із здобутками професійної загальноєвропейської хоро- 
вої культури, тобто народне підголоскове багатоголосся з принципами розвитку 
поліфонічної музики (імітація, канон і т. д.). Це дозволило глибше відтворити 
внутрішню суть художнього образу пісні, її психологічну глибину. 

Микола Леонтович (13 грудня 1877 - 23 січня 1921) - композитор, диригент, 
педагог, фольклорист, музично-громадський діяч. Народився у священичій родині 
на Вінниччині. Батько Миколи - о. Дмитро був освіченою людиною, добре грав на 
скрипці, віолончелі, гітарі, гарно співав. Мати також чудово співала і була жінкою 
м'якої, чутливої вдачі. Від матері Микола успадкував ніжну душу 1 безмежну 
любов до пісні. Леонтович одержав духовну освіту у Шаргородському училищі і 
Кам'янець-Подільській духовній семінарії. В семінарії йому доручили керувати 
хором, помітивши в нього неабиякі музичні здібності. Семінаристи полюбили 
свого диригента за м'яку шляхетну вдачу, душевну красу, доброту, щирість 1 
внутрішнє тепло, що випромінювали його очі. Для Леонтовича велике значення 
мала їхня дружня підтримка і подарунок - клавір опери Петра Чайковського 
«Черевички» з пророчим написом: «Майбутньому славному композиторові, неза- 
бутньому регентові від хору співаків». Захоплення Леонтовича музикою було на- 
стільки сильним, що він вирішує своє подальше життя присвятити їй. Прагнення 
систематизувати знання, здобуті шляхом самоосвіти, а також теоретично осмис- 
лити свій музичний досвід як керівника хорових колективів спонукали компо- 
зитора до приватних занять у професора С. Бармотіна (учня М. Римського-Корса- 
кова) в Петербурзі. Протягом 1903-1904 років Микола відвідує лекції в Придвор- 
ній капелі, знайомиться з музичним життям столиці. Згодом Леонтович екстерном 
складає іспит на звання регента. Та на цьому він не зупиняється і в 1909 році їде 
до Москви, де за рекомендацією С. Танєєва бере уроки з композиції і контра- 
пункту у видатного музикознавця, автора оригінальної теорії ладового ритму про- 
фесора Болеслава Яворського. Під його керівництвом наш композитор стає 
справжнім майстром і впевнено обирає власний творчий шлях, що приводить його 
до вершин хорового мистецтва. 

Леонтович відрізнявся сильною волею і надзвичайно великою працездатні- 
стю. Його глибока і тонка інтуїція як духовної особи сприяла повному зануренню 
у творчий процес і якнайкращій реалізації творчих задумів. А істинний творчий 
дух - це Божий Дух. Ніхто так, як Леонтович, не вмів осягнути образність і мис- 
тецькі закони пісні. Композитор брав цю пісню в народу, глибоко нею проймався і 





' В. Кузик. Товариству ім. Миколи Леонтовича - 75 років. Київ 1996. 
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повертав її художньо збагаченою, оновленою і мистецьки досконалою. Своє творче 
кредо Леонтович записав у Щоденнику: «Досліди у народній музиці викликають до 
життя нові форми гармонії та контрапункту [...], бо пісня як художній удоскона- 
лений твір дає не тільки одну мелодію, але таїть у собі всі музичні можливості». 

Хорові перлини Леонтовича — пісні-характеристики, пісні-поеми - за висло- 
вом В. Довженка, «як дорогоцінне каміння в короні, вінчають і відбивають блиск 
та благородну красу співу народного та багатогранні здобутки співу професіо- 
нального». А формою і методом художнього мислення композитора був хоровий 
акапельний спів. Суть творчого методу Леонтовича полягає у розкритті основної 
ідеї, образів, внутрішнього змісту, сконцентрованих в поетичному і музичному 
тексті пісні. Пісенний образ є в центрі музичної композиції Леонтовича, яка часто 
переростає у невелику хорову поему. Власне майстерне використання підголоско- 
вої поліфонії надає пісні яскравої виразності, емоційного напруження, динамічної 
розмаїтості. Лаконічна тема геніального «Щедрика» пронизує всю побудову, а 
навколо неї розгортається віртуозна тканина підголосків, які огортають тему, 
створюючи враження звукового мережива, що зачаровує прозорою легкістю і 
красою. Проведення основного мотиву забезпечує органічну єдність цілої форми 
твору, а введення підголосків глибше розкриває ідейне та емоційне «нутро» пісні. 
Як творець «вокальної інструментовки», Леонтович непомітно і дуже природно 
передає мотив з одної партії в іншу. Спів на «мурмурандо» (із закритим ротом), 
органні пункти, поспівки інструментального характеру в сопрано - все це створює 
яскравий незбагненно-своєрідний колорит і чар. Єдина емоційна хвиля наскріз- 
ного музично-тематичного розвитку з образною монолітністю й активною дина- 
мічною палітрою свідчить про унікальність музичного мислення Леонтовича. 
«Щедрик» належить до шедеврів світового хорового мистецтва. Він звучить у 
виконанні хорових колективів Франції, Великобританії, Голландії, країн Латин- 
ської Америки. Величезної популярності він набув також в Канаді 1 США. Окрім 
виконання в автентичному звучанні, там виникло багато різних транскрипцій хору 
для вокальних і вокально-інструментальних колективів, для органу, ансамблю 
дзвонарів, джазового ансамблю, а також великого симфонічного оркестру (вико- 
нував знаменитий оркестр Нью-Йоркської філармонії). 

Творча спадщина Леонтовича нараховує приблизно 200 хорових акапельних 
мініатюр, 4 оригінальні хорові поеми - «Льодолом», «Літні тони», «Моя пісня», 
«Легенда», оперу «На русалчин великдень» за казкою Б. Грінченка (М. Скорик 
завершив та оркестрував оперу), духовні композиції, серед яких Херувимські 
пісні, «Молебень Подячний Господу Богу», Літургія Йоана Златоустого, аранжу- 
вання старовинних церковних піснеспівів, канти, псальми і колядки. І в хорових 
поемах, і в духовних творах митця проявляються новаторські риси художнього 
мислення Леонтовича - застосування типових композиційних прийомів музично- 
тематичного розвитку, а саме: поліфонізація основного інтонаційного мотиву 
мелодії, що є носієм головної ідеї твору. Використання цього принципу становить 
вище досягнення в галузі хорової творчості початку ХХ століття. 

На окрему увагу заслуговує педагогічна діяльність Леонтовича. Понад 20 років 
він був учителем хорового співу в школах Поділля, Київщини і Катеринослав- 
щини, деякий час викладав у Музично-драматичному інституті ім. М. Лисенка та 
Народній консерваторії в Києві. Набутий практичний досвід посприяв вироблен- 
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ню цілісної педагогічної системи, яка була викладена в підручнику «Практичний 
курс навчання співу в середніх школах». Леонтович пропонує музичне виховання 
спрямувати на розвиток в дітей свідомого сприймання музичних явищ, виявлення 
і підтримку їх творчих здібностей. А методику навчання музики Леонтович базує 
на українських народних піснях, взятих із збірок М. Лисенка, К. Стеценка, із за- 
писів К. Квітки, Лесі Українки, а також власних записів народних мелодій. 

Творча спадщина Леонтовича є гордістю української нації. Славу хорових 
шедеврів Миколи Леонтовича рознесла по цілому світу Українська хорова капела 
під орудою Олександра Кошиця. І хоча життя композитора обірвалося трагічно, 
його Душа жива. Вона живе в хорових акапельних мініатюрах-перлинах, в яких 
митець розкрив духовну глибину, велич української душі та могутність і незни- 
щенність творчого духу українського народу. 


о РФ о 


108 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/4 (22) 


Михайло Лемішко 


24 ПРЕЛЮДІЇ ФРЕДЕРІКА ШОПЕНА ор. 28 
ЯК ФЕНОМЕН ЄДНОСТІ ЦИКЛУ 
НА РІЗНИХ СТРУКТУРНИХ РІВНЯХ 


В якому сенсі можна говорити про єдність циклу п'єс, кожна з яких є само- 
стійним завершеним твором? Чому Шопен об'єднав їх в один ориѕ 28, хоч тонально 
він не завершений, адже тональність останньої прелюдії – а-о, а не С-диг, як у 
першій. Образно кажучи: яка сила виводить на орбіту квінтового кола кожну пару 
п'єс - мажорну та мінорну у паралельній тональності? Чи існує загальна драматур- 
гія розвитку циклу, драматургія, що спонукує саме такий порядок чергування 
прелюдій та їх художнього змісту? Спробуємо відповісти на ці питання. 

Очевидно, що функційно-інтонаційний потенціал, який визначає напрямок і 
спонукає рух по квінтовому колу, знаходиться у першій прелюдії, вона як «старто- 
вий майданчик», з якого усе починається. 8-тактова тема прелюдії сповнена енергії 
юнацького пориву: 
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Інтонаційно ця мелодія природно вписується у тональність (С-диг, тобто 
домінантову по відношенню до С-4аг, причім вагоме значення мають два еле- 
менти: а) тричі повторена секунда «р-а» (це - як розбіг, як нагромадження енергії 
перед стрибком до вершини) та б) тричі повторена секунда «е-4» (як гальмування 
перед спуском з цієї вершини). Проілюструємо ці міркування схемою: 


ЕЕ ЕЕ 














е. 


Важлива обставина: у першій прелюдії звук «е» (терція тоніки - складова 
елементу «а») позбавлений тонічної гармонії, а сама тема завершується звуком «а» – 
другим ступенем гіпотетичного С-4аг. Саме тому тема першої прелюдії є ім- 
пульсом, що спонукає до руху по квінтовому колу тональностей у домінантовому 
напрямку. Вона - ніби стартова ракета - виносить на орбіту цього кола музичний 
розвиток усього циклу. 


р 





Старт 


Прослідкуємо, як співвідноситься початковий імпульс (рівень Теми) зі струк- 
турним рівнем циклу у його вузлових параметрах. У Темі звук «е» (вершина Теми) 
жодного разу не супроводжується тонічною гармонією. Спочатку він є затриман- 
ням до 155, відтак до 205; і врешті - затриманням до квінти Юу. Жодна з наступ- 
них 12-ти прелюдій не починається тонічною терцією і лише на вершині циклу 
(13-та прелюдія Бі8-дйг) ця терція з'являється. Вона часто повторюється у супро- 
воді тонічної гармонії (23 рази протягом перших 12-ти тактів). Повільний темп 
(Гепіо), спокійна динаміка (Р, РР) спричиняються до створення блаженного 
настрою. Це - як відпочинок на вершині після тривалого підйому, або (повер- 
таючись до «космічних» аналогій) як стан невагомості на орбіті. 
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Гео. 
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Порівняймо: у Темі звук «е» (терція С-4аг і вершина Теми) позбавлений 
тонічної гармонії 1 повторюється тричі (як складова елемента «б»). 

На вершині циклу ця терція започатковує кожну з трьох мажорних прелюдій 
(№№ 13, 15, 17) як складова тонічної гармонії. Показово, що на початку 17-1 (Аѕ-йџг) 
прелюдії композитор, «рятуючи» терцію тоніки від перекриття тонічною квінтою 
у партії лівої руки, доручає її партії правої руки. 

Продовжимо порівняння: Тема завершується другим ступенем гіпотетичного 
С-дшг (звук «а»). Цикл завершується прелюдією 4-той, яка знаходиться у такому ж 
співвідношенні з першою прелюдією (4-паоії - тональність другого ступеня С-іџг). 

Дотепер ми спостерігали за рухом на орбіті квінтового кола лише мажорних 
тональностей, а як щодо мінорних? Тут є суттєві особливості: Тема перенесена у 
мінор й опиняється у фригійському ладі , її стержневі елементи «а» та «б» - не 
великі, а малі секунди. Ця обставина надає Темі більш конфліктного характеру, 
що наклало відбиток на усі мінорні прелюдії циклу. Навіть у найбільш статичній 
щодо образно-емоційної сфери прелюдії һ-то!] мінорні варіанти цих елементів 
посилюють експресивність мелодії (елемент «а» в кінці першого такту, елемент 
«6» - в кінці п'ятого). Усі наступні мінорні прелюдії, окрім останньої, почина- 
ються одним з цих елементів або обома почергово. Іноді вони виринають також в 
інших місцях форми, наприклад, в кінці сі8-то1-ї прелюдії: 


























Перша мінорна прелюдія (а-тоїї) дивує незвичним тональним планом. Поча- 
ток ніби в е-тоЙ (перші три такти - тонічний тризвук е-тоП), відтак наступає 


1 гм (9 : а - м 
Варто зазначити, що фригійський мінор дзеркально-симетричний до йонійського (нату- 
рального) мажору. 
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повна автентична каденція тональності С-Фиг (такти 4-7). Наступні 5 тактів 
секвенційно повторюють 5 попередніх у Д-дшг, але гармонічно каденщя обмежу- 
ється послідовністю К?,-Р і після ряду проміжних акордів наступає врешті повна 
каденція в а-то|. Таким чином, тільки дві тональності закріплюються повною 
автентичною каденщею: С-диг та а-тої!, причім тонічний тризвук а-паії з'явля- 
ється лише один раз як останній акорд прелюдії: 
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Отже, у цій прелюдії також експонується ідея напрямку руху по квінтовому 
колу тональностей, звідси і незвичний тональний план: від С-диг до а-паоії, тобто 
до тональності другого ступеня, а початковий тризвук е-то!] і останній - а-тої! 
«віщують» завершення цього руху у його субдомінантовій половині. 


Спуск 


На початок нового - субдомінантового - напрямку руху по квінтовій орбіті 
вказують ключові знаки: 14-та прелюдія написана в тональності еѕ-то!1, хоч 
можна було б очікувати 11-011 (паралельна до Ріѕ-йџг). Але ключові знаки - 
зовнішня ознака, вирішальним залишається інтонаційно-функційний аспект. 
Згадаймо: у Темі, на «мікрорівні», елемент «б» (вершина Теми) тричі заперечував 
тонікальність терції тонічного тризвуку С-диг, тому він в цілому орієнтований на 
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домінантову функцію. У 13-тій прелюдії (Бі8-диг) на вершині циклу (макрорівень) 
цей же елемент тричі повністю включений у субдомінантову сферу: 

















ж АБЕН т теру? 
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У наступній «терцієвій» (починається тонічною терцією) прелюдії Оез-4иг від- 
бувається незвичне відхилення до мінорної домінанти: мажорна домінанта Се5-дйг 
прирівнюється до мажорної субдомінанти а5-тоїї!. Така модуляція суттєво дефор- 
мує домінантове спрямування квінтового кола тональностей на користь субдомі- 
нантового (мінорна домінанта у мажорі надає йому субдомінантового відтінку - 
адже півтонове тяжіння ввідного тону до тоніки відсутнє). 
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У третій - останній мажорній «терцієвій» прелюдії (Аз-4иг) конфлікт між Р та 5 
проявляється у їх зіткненні «лоб в лоб» (див. шостий такт): 
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Це зіткнення двох функцій (О--5) відбувається при гармонізації елемента «а». 
У Темі він - початок підйому у домінантовому напрямку, тут - послідовність 0-5 
орієнтує на протилежне - субдомінантове спрямування, на «спуск» по квінтовій 
орбіті. Співставлення О7-5 повторюється у прелюдії 5 разів. 

Три наступні мажорні прелюдії (Еѕ, В, Е) починаються квінтою тоніки, але 
елементи «а» та «6» тут відсутні і коло мажорних тональностей ніби «мирно» 
завершує рух у субдомінантвому напрямку, однак чомусь остання мажорна пре- 
людія (Е-4аг) закінчується не тонічним тризвуком, замість нього з'являється Оу 
тональності В-диг - попередньої мажорної по колу. Цей «еѕ», що «вклинився» у 
тоніку Е-диг - як шлагбаум, дорожній знак: «дальше рухатися не можна! повертай 
назад!». Тональної репризи не буде, минулого не повернути... 





























Втілення загальних засад функціональної організації Системи Риг-тої! 
як вагомий чинник єдності циклу 


У гармонічному складі (весь цикл - класичний зразок цього складу) співвід- 
ношення між елементами тональної системи проявляються на трьох рівнях: 
тоновому (рівень мелодії), акордовому (рівень гармонії) та тональному (рівень 
тональних співвідношень). Логіку співвідношень другого та третього рівнів можна 
проілюструвати схемою: 


рівень акордики рівень тональностей 
т-5-р-тТ т-ро-5-Т 


Очевидним є дзеркально-симетричне співвідношення обох рівнів. У циклі 
чергування прелюдії по квінтовому колу відбувається саме за формулою Т-О-5-Т, 
але це ще не прояв органічної єдності циклу, це лише ознака спільності (усі 
прелюдії спільно утворюють саме таку послідовність). Про єдність можна гово- 
рити лише при умові, що на усіх структурних рівнях напрямок руху по квінтовій 
орбіті, особливості образно-емоційної сфери у вузлових моментах цього руху ви- 
значає одна музично-концептуальна ідея, яка об'єднує усі частини циклу в один 
мега-твір: «24 Прелюдії ор. 28». 

Підвалиною, на якій у циклі грунтується логіка образно-емоційних, функцій- 
них та структурних співвідношень, є принцип дзеркальної симетрії. Однак, перш 
ніж приступити до розгляду її проявів у циклі, необхідно відзначити важливий 
момент, що стосується редакторської праці. 
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Редакторські вказівки мають суттєве значення для виконавської практики, а в 
окремих випадках - через суб'єктивність редакторського підходу - можуть сут- 
тєво змінювати композиторський текст. Як позитивний приклад візьмемо видання 
Ег. Спорт. Ріапоїогіе-У/егке. Негап5єеєебеп уоп ета? Егіедтап. Фрідман сумлінно 
і беззастережно слідує за композитором (про це він аргументовано пише у перед- 
мові до ляйпциського видання 1913 р.). Прикладом надто суб'єктивного підходу 
до авторського тексту можна назвати видання Ег. Сһоріп. зат све Ріапоїогіе- 
М/егКе. Чшуегза! Еаїбоп. УЛеп - Ігірліє. Кей. М. Каші Риєпо. Редактор цього ви- 
дання (професор паризької консерваторії) неодноразово дозволяє собі «поправляти» 
Шопена. 

Повернемось до проблем симетрії в циклі. Чи наявна вона між домінантовим і 
субдомінантовим секторами квінтового кола? Адже коло - ідеально симетрична 
фігура? 

1. Почнемо з двох мажорних: С-диг (початок підйому по колу) та Е-аиг (остан- 
ня мажорна, що завершує спад). У першій - висхідний пасажний рух в партії лівої 
руки починається тонікою. У другій - низхідний пасажний рух партії правої руки 
починається квінтою тоніки. Контраст між обома прелюдіями в образно-емоцій- 
ний сфері мінімальний. 

2. Значно глибший контраст між прелюдіями А-дшг і с-то|. А-диг (три дієзи 
при ключі) - сьома у домінантовій половині квінтового кола; с-то| (три бемолі 
при ключі) - сьома у його субдомінантовій половині. Прелюдія А-диг - у ритмі 
мазурки з безтурботно-мрійливим настроєм; прелюдія с-то! - в ритмі похорон- 
ного маршу з протилежним скорботним настроєм. Форма обох прелюдій - розши- 
рений період. У с-тоП-ній паризький професор «поправляє» Шопена: мажорний 
тризвук (р-та Е-4аг = 5-та С-диг = Т-ка С-дог) підмінює мінорним, через що 
нівелюється контраст між двома мажорними тактами і загальним настроєм цієї 
прелюдії, адже цей «сплеск» мажору - як «спогад про покійника», а в контексті 
руху по квінтовому колу тональностей - ремінісценція тоніко-домінантового на- 
прямку. Редактор Фрідман, виставляючи над нотним станом знак бекара, зберігає 
мажорність цього акорду: 


Т.агао. 
5 








и 
Г т 
3. Прелюдія Нз-4аг та ез-то| (якщо було б «є215-тої», втратилася б симетрія 
між закінченням дієзних - домінантової частини підйому та початком бемольної — 
субдомінантової частини спаду). Вкрай різкий контраст між обома прелюдіями в 
образно-емоційній сфері. У першій - статика, спокій, світла споглядальність; у 
другій - збудженість, настрій боротьби за подальшу долю руху по квінтовій орбіті. 
Як складові ламаного фігуративного руху акордів: (- МІП, виступають головні 
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елементи Теми: елемент «а» (звуки «Б» — «сез») - початок висхідного домінантового 
спрямування, та елемент «б» (звуки «сез» - «Б») - початок низхідного субдомі- 
нантового в тональності а8-тої!: 


АПекто. 

















4. Завершимо наші спостереження аналізом першої (С-диг) та останньої (4-плої!) 
прелюдій. 

В образно-емоційній сфері дзеркальна симетрія відображає протиставлення 
мажору та мінору: мажор - світле, оптимістичне начало, мінор - затемнене, нерідко 
драматично-трагічне. У першій прелюдії - юнацький порив до дії. Ритмічні неспів- 
падіння при октавному дублюванні мелодії (оригінальне суміщення синкопова- 
ного ритму з тріольним), темп аріќаѓо, динаміка, радісний мажор - усе це створює 
дієво-оптимістичний настрій, немов заклик: «вперед, до життєвих вершин». Пре- 
людія завершується дворазовим повторенням елементів «а» та «б» на тонічному 
органному пункті. Останній звук прелюдії - мажорна терція тоніки, яку - у мас- 
штабах циклу у «майбутньому» - на вершині підйому — ще треба здобути: 












































В останній прелюдії зовсім інша образно-емоційна атмосфера, це як бурхли- 
вий протест проти несправедливостей долі, що не дозволила здійснитись юнаць- 
ким ідеалам. 

Порівняємо: у Темі першої прелюдії тричі повторений елемент «а» започатко- 
вує підйом по квінтовій орбіті. Остання прелюдія починається спадом від квінти 
тоніки по звуках тонічного тризвуку. Над цією квінтою (звук «а») композитор 
поставив позначення уіргаќо. Це «тремтіння» - як тінь колишнього вольового 
елемента «а», момент згасання пориву до підйому: «все, кінець - тепер - тільки 
вниз!». Паризький редактор пропустив це позначення, а у 5-6-му тактах знову 
«поправляє» Шопена: тонічну септиму переводить до квінти тоніки через проміж- 
ний звук «Б», хоч в оригіналі ця септима переходить у квінту безпосередньо: 
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Фрідман вважає шопенівський варіант більш експресивним: айзагасуо[ег ипа 
Кгаїйдег, аї5 йЫісһ сеѕріеке «Б-а», тобто більш виразовим та активним. На наш 
погляд, варіант з «Б» має дещо сентиментальний відтінок. Зрештою, таке ведення 
тонічної септими має свій дзеркальний аналог у закінченні найбільш емоційно 
спокійної тональності прелюдії В-то!: 












































Продовжимо наші порівняння 


Тема першої прелюдії завершується спадом від третього ступеня тональності 
С-диг. Початок спаду - тричі повторений елемент «б». 

Кода останньої д-пої!-ної прелюдії включає три низхідні пасажі, з яких два 
перші починаються послідовністю звуків «Ё» та «е», що утворює варіант елемента 
«6». Два перші пасажі включають низхідне мелодичне проведення домінантового 
тризвуку С-диг, який «вписаний» у ОЮУ; тональності 4-той. Після кожного з 
цих двох пасажів з'являється послідовність сильно акцентованих звуків «В» та «Б» 
з наступним звуком «а», тобто варіант елемента «б» (звук «П» від мажорного, звук 
«Б» від мінорного). Третій пасаж починається мінорним варіантом елемента «б», 
відтак слідує низхідний пасаж через усю клавіатуру з включенням цього елемента 
у пасаж, що приводить до останньої «крапки»: тричі максимально акцентованого 
звука «а» у контроктаві. Отже, спуск з орбіти завершено, «політ», що так оптиміс- 
тично, радісно починався, завершується трагічно, але це не песимізм. Це драма 
мужньої людини і ця людина розуміє, що усе в житті закінчується. Це - доля. 
Тричі повторений звук «а» (останні звуки прелюдії) - як (дозволимо собі таке 


порівняння) на бетховенське «соль, соль, соль, мір, фа, фа, фа, ре» 
у т 


гр т ИИ 1 
СИУ РЕЫЕЕЕЕЕ) 


відповідь: «ре! ре! ре!» - так мусить бути!": 























2 Цікаво, що Фрідман (а може Шопен?) рекомендує ударяти це «ре» затиснутими в кулак 4, 
3 та 2 пальцями лівої руки (початок першої прелюдії - у партії правої руки). Більш 
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Про філософський аспект 


Рух по квінтовій орбіті, дзеркальна симетрія як у функційно-ладових співвід- 
ношеннях, так 1 в образно-емоційній сфері можуть спонукати до аналогій на рівні 
філософських узагальнень. Життя людини - ніби також рух по колу: спочатку 
підйом («домінантовий» напрямок), відтак вершина життя, зрілість, досягнення 
мети (аналогія у циклі - «терцієві» прелюдії на вершині підйому); далі - невбла- 
ганний, поступовий рух униз («субдомінантовий» напрямок), до неминучого фіні- 
шу?. Навряд чи Шопен, створюючи свій цикл, мав на увазі філософський аспект, 
але - як музичний геній - він інтуїтивно відчував глибинні закономірності 
мажоро-мінорної системи, багатовимірність співвідношень її складових і на цьому 
фундаменті створив досконалий за формою 1 художнім змістом, єдиний у своїй 
багатогранності твір «24 прелюдії ор. 28». 


фо 


суттєвий момент: звук «ре» є центром дзеркальної симетрії, між мажорною та мінорною 
половинами білоклавішної діатоніки 

У Сумнівно, чи хтось з виконавців високого рангу захотів би виконувати цикл у зворотному 
порядку. 
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Галина Максим юк 


ТРИНА РЕШЕТИЛОВИЧ 


Музичне повітове життя міжвоєнної Галичини 
протікало більш чи менш інтенсивно, рухаючись 
уперед завдяки самовідданій праці насамперед музи- 
кантів-аматорів, а з розвитком професійної музичної 
освіти - отримуючи велику опору 1 допомогу від 
фахових митців. Так, у музичному житті Калуша 
1930-х років помітну роль відіграла п'яністка і педа- 
гог Грина (Грена) Решетилович (з дому Дзундза). 
І хоч народилася вона не на Калуській землі, це місто 
на довший час стало їй другою домівкою, місцем, де 
вона змогла розкрити свій музичний талант і при- 
служитися ним українській громаді. 

Біографічних даних маємо про неї небагато: 
прийшла на світ у Самборі на Львівщині 5 травня 1896 року. Про її батьків поки 
що нічого не знаємо, але, беручи до уваги те, як активно діяла Ірина в Україні та в 
українській діаспорі США, можемо припустити, що сім'я належала до високо- 
культурних і національно свідомих галицьких родин. Відомо, що брати п'яністки 
були правниками в Калуші й Перемишлі. В 1914 році Ірина закінчила самбірську 
музичну школу (мабуть, приватну). В 1915-17 роках навчалася у Київській кон- 
серваторії по класу фортеп'яно у Юзефа Турчинського - учня Ф. Бузоні, брала 
також уроки вокалу. До 1918 року проживала в Києві. Про її діяльність у місті 
в журналі «Наше життя» (1988/5) зазначено: «Брала активну участь в Українській 
Армії, працюючи урядничкою тоді Української Держави, а також у Червоному 
Хресті у військовому шпиталі до розвалу України». 

У 1920-ті роки оселяється в Калуші. Напевно, переїхала туди, бо з Калущини 
походив її чоловік - Василь Решетилович, підхорунжий УСС, відомий діяч краю, 
начальник бюро закупівель у ТЕСП-і в Калуші і Стебнику. В Калуші п'яністка 
долучається до культурного життя міста, виступає в місцевих концертах, а також 
дає приватні уроки фортеп'янної гри та співу (відомо, що її ученицею з вокалу 
була співачка, в майбутньому солістка Львівського театру опери та балету Пав- 
лина Криницька - сестра знаного співака Михайла Дуди). В 1927 році І. Реше- 
тилович склала у Львові державний іспит, що давав право викладати спів і музику 
в середніх школах та вчительських семінаріях, а 1931 р. закінчила дворічні кон- 
цертові курси у знаменитого Етона Петрі. 

Ім'я Ірини Решетилович не раз згадувалося в часописі «Діло» - у дописах про 
мистецькі події в Калуші. З них відомо, що вона часто виступала в концертах як 
солістка та акомпаніатор співаків 1 солістів-інструменталістів. З номерів часопису 
за 1930 рік довідуємося про такі імпрези за її участю: 30 березня на Шевчен- 
ківському святі п'яністка виконала твори Й. Брамса і В. Барвінського; 24 серпня 
того ж року в місті відбулися ювілейні вечори на вшанування 30-ліття перебу- 
вання А. Шептицького на митрополичому престолі за присутности ювіляра. 
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В концертній частині виступила Ірина Решетилович, акомпануючи солістам та 
виконавши Сонату ор. 57 («Апасіонату») Бетховена. Також Ірина Решетилович 
супроводжувала, разом з ще п'ятьма музикантами-інструменталістами, оперу 
М. Аркаса «Катерина», яка була поставлена в перший день Зелених свят 1930 року 
силами місцевої «Просвіти» (в тій самій «ролі» виступила 22 березня 1936 року, 
тільки цього разу «Катерину» поставив Калуський «Боян»). 

А ось про деякі виступи п'яністки інших років: 28 лютого 1932 року брала 
участь у музично-вокальному вечорі, влаштованому калуською «Просвітою». 
Виконала солоспіви Д. Січинського («Фінале») та Я. Лопатинського («Моє серце» 
та «Її душа - мов чайка над водою»), сама собі акомпануючи на фортеп'яно, а 
також декілька сольних фортеп'янних творів; 20 березня 1932 р. на Шевченків- 
ському святі виконала «Серенаду» Барвінського; 19 лютого 1933 року акомпану- 
вала на концерті Калуського Бояна скрипалю Я. Дозорському; 11 березня 1934 
року на Шевченківському святі вона диригувала жіночою групою хору Калуського 
Бояна; 21 листопада 1937 року виступила на святі до 900-річчя проголошення 
Пречистої Діви Марії Царицею України. 

Наприкінці Другої світової війни Ірина з чоловіком емігрувала до Західної 
Європи, потім - до США. Решетиловичі та сестра Ірини Стефанія з чоловіком 
оселилися у Детройті - одному з важливих центрів музичного життя українців 
Америки. В місті діяли хори «Думка» 1 «Боян», Літературно-мистецький клуб, 
відбувалися концерти відомих виконавців та колективів, був симфонічний оркестр 
під керівництвом Богдана П'юрка тощо. Як і в Україні, І. Решетилович дає при- 
ватні уроки гри на фортеп'яно, згодом викладає у щойно заснованому Україн- 
ському Музичному Інституті (УМІ), входить до ради Літературно-мистецького 
клубу, виступає на різноманітних імпрезах, в тому Й американських, дописує до 
газети «Свобода» (наприклад, стаття про концерт у Детройті талановитої п'яніст- 
ки Юліяни Осінчук у 1974 році) тощо. 

Успіхи мисткині як педагога відзначив професор Клифф Гаррісон, який у 
1957 році екзаменував її учнів. Він «висказав письменно п. І. Решетилович при- 
знання за технічну підготовку учнів та високі цінності музичної інтерпретації 
поданої нею учням» («Свобода», 1957/140). Слід відзначити такий позитивний 
момент, як те, що програма учнівського попису складалася з творів різних стилів і 
напрямків - від класиків до модерністів, а також композицій українських авторів. 

Ірина Решетилович входила до різних організацій діаспори. Вона була членом 
Об'єднання вчителів гри на фортеп'яно, належала до Марійської дружини, Союзу 
Українок Америки, товариства «Самопоміч», на схилі років - до Клубу емеритів. 

Померла Ірина Решетилович 26 листопада 1987 року. До похилого віку була в 
добрій п'яністичній формі: маючи 81 рік, виступила на концерті в честь 25-річчя 
діяльності УМІ, чудово виконавши Другу рапсодію М. Лисенка, «Ліричну поему» 
Миколи Фоменка, Прелюд Яз-то! В. Барвінського та «Гумореску» С. Людкевича. 


фо 
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З МИНУЛОГО 
МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


Юзеф Хомінський, 
Кристина Вільковська-Хомінська 


ІСТОРІЯ МУЗИКИ" 


Частина 1 (продовження) 
НА ЗЛАМІ ЕПОХ 


ФОРМИ КОНДУКТУ, РОНДЕЛЬ 


Межа поміж АВ5 АМТОЧА і АВ$ МОУА виразно окреслена лише в теоре- 
тичних трактатах і в деяких офіційних заявах, особливо декретах найвищих 
достойників Церкви. В мистецькій творчості цей сорокалітній, а може й п'ятде- 
сятилітній період є достатньо складним, бо поряд з творами, в яких бачимо 
пошуки нових формальних і виразових засобів, поставали твори, пов'язані з 
попередньою епохою, які сягали ще школи Нотр-Дам. Такими творами були так 
кондуктові звані мотети, що збереглися у деяких зшитках славетного рукопису з 
Монпельє. Були витримані в техніці нота проти ноти, подібно як кондукт. Але 
найхарактернішою їх ознакою було чергування голосів у багатьох розділах. Деякі 
дослідники (ВоскК5еї) навіть вбачали в цьому зачатки подвійного контрапункту, 
оскільки голоси переставлялися, хоча - подібно як в органумах - гармонічні 
співвідношення між ними не змінювалися. Такий тип твору англійський теоретик 
Волтер Одінгтон / М/айег Ойіпоќоп назвав ронделем. В Англії ці формі наприкінці 
ХШ - початку ХІУ століття були дуже розповсюджені, про що свідчать рукописи, 
що знаходяться в бібліотеці Ворчестеру. Силабічне співвідношення голосів, а саме 
нота проти ноти впливало на збагачення гармонічної структури через впрова- 
дження повніших співзвучь, тобто терцій і секст. На переломі ХШ 1 ХІМ ст. 
в Англії виникають твори, які поєднують в собі як дуже давні, так і нові елементи. 


АНГЛІЙСЬКИЙ КАНОН 


Таким твором є славний 6-голосий канон 5иттег із іситеп іп. Він був інтер- 
претований найрізноманітнішими способами. Початково вважалося, що його було 
створено на початку ХУ ст. (Клаувел / КіІаџме1). На таку хронологічно пізню 


" Продовження публікації праці Хомінського та Вільковської-Хомінської Історія музики 
в українському перекладі; початок див.: Українська музика (2014/1), с. 143-148; (2014/2), 
с. 149-157; (2014/3), с. 96-109; (2014/4), с. 104-115; (2015/1-2), с. 216-221; (2015/3), 
с. 126-132; (2015/4), с. 127-132, (2016/1), с. 100—108; (2016/2), с. 96-100, (2016/3), с. 94—98. 


2016/4 (22) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 121 


класифікацію вказувала власне гармонія, оскільки тризвучні гармонії переважа- 
ють, і це було виправдано, бо саме з початком ХУ ст., біля 1430 р., розповсюдився 
фобурдон / Гапхрошгдоп. Але пізніші дослідження (Адлер) пересунули дату виник- 
нення цього твору аж до 1240 р. В цьому випадку вирішальне значення мало те, 
що два верхні голоси, так зв. рейеѕ, створювали конструкцію, що грунтувалася на 
обміні голосами - техніці, типовій для Нотр-Дам. 1944 року дата виникнення тво- 
ру пересунулася на початок ХІУ ст. (Букофцер/ВиКої»ег). Вирішальним елементом 
у цьому випадку був сам рукопис, який, правдоподібно, виник в той сам час. Тому 
сам запис композиції не може бути визначальним, бо якби час виникнення якогось 
рукопису мав визначати час виникнення твору, то ми мусіли б твори Нотр-Дам 
також пересунути на початок ХІУ ст., бо рукописи з цими творами походять з того 
власне часу. Суть полягає у тому, що англійський канон репрезентує вид твору, 
характерний для музики ХІУ ст., а саме італійську каччя/сассіа, французьку шас/ 
спасе, іспанську саса. Поза тим є типовою для англійської музики композицією, у 
якій обмін голосами тривав досить довго. Англійський канон має певні елементи 
звукового малярства, характерного для сучасних канонів, зокрема наслідування 
голосу зозулі (ѕіпе сиси). 


РОМАН ПРО ФОВЕЛЯ / КОМАХ РЕ БАСУНІ, 


На початку ХІУ ст. з'явилися твори, які стали безпосереднім містком до нової 
епохи. Вони знаходяться у надзвичайно цікавому, оздобленому кольоровими міні- 
атюрами рукописі Роман про Фовеля, що містить 132 композиції, серед яких 
багато алегорично-сатиричних та інших мініатюр. Найбільш вартісними є мотети, 
пов'язані з пануванням Філіпа ГУ Прекрасного у Франції. То був час незвичайно 
бурхливий. Загострилися стосунки між королем і папою Боніфацієм УШ. Одно- 
часно дійшло до так зв. великої схизми в католицькій церкві, результатом якої 
стало проголошення другої апостольської столиці в Авіньйоні. Та боротьба озна- 
чала послаблення авторитету церкви, тому викорінювалися всі людські слабкості, 
не оминаючи навіть папи. Власне назва Фовель є акровіршем, складеним з почат- 
кових літер таких понять як: 


Еіагегіе (улесливість) 
Ауагісе (скупість) 
УПеше (підлість) 
Уапіё (неробство) 
Ерміе (заздрість) 
Гасһеѓё (боягузтво) 


В Романі про Фовеля знаходимо мотети з латинськими текстами панегірич- 
ного змісту на честь Філіпа Прекрасного. Так зв. тияса /їста там стала важливим 
конструктивним елементом, так що подвійні каденції, що репрезентують окремі 
тоді, цілком затьмарили давню модальну систему. У трьох мотетах з цього циклу 
Г. Бесселер ствердив прояви ізоритмії, через що вони вважалися творами Філіпа де 
Вітрі. Тут безпосередньо вступаємо на грунт нової епохи. 


122 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/4 (22) 


НАЙДАВНІШІ ПАМЯТКИ БАГАТОГОЛОСОЇ МУЗИКИ В ПОЛЬЩІ 


Лише після Другої світової війни було виявлено ознаки використання в Польщі 
багатоголосої музики до 1400 року (А. З5иаккомзКі). Це органуми, кондукти 1 
мотети, що зберігалися в монастирі кларисок в Старому СончИЗ{агу $ас і в архіві 
костелу св. Андрія в Кракові. Органальні твори репрезентують одну з найдавніших 
форм багатоголосої музики. Подібно як і на Заході це є тропи до Вепейісатиѕ 
РДотіпо, власне тому збереглися в хоральних книгах. Через використання проти- 
лежного руху можна зробити висновок, що їх технічний рівень відповідає орга- 
нуму Йогана Афлігеменсіса/А ісетепѕіѕ з початку ХІІ ст. Це не свідчить про час 
їх створення, бо були вписані значно пізніше, правдоподібно наприкінці ХШ ст. 
Питання є складним через те, що органальні твори з'являлися в Західній Європі, 
зокрема в Німеччині й Італії аж до ХУ ст. Зустрічаємо їх в Чехії на зламі ХІУ-ХУ ст. 
Саме вони, як напр. 5иггехі Сһгіѕіиѕ, виказують спорідненість з польським репер- 
туаром. Цей твір підлягав деяким змінам, про що свідчить спроба хоральної мен- 
зуральної нотації за допомогою знаків, які зустрічають лише в ХІМ ст. Відкриття 
М. Пежом/Рег7 фрагменту з Мазпиз Гірег огвапі (Іпіег паіоѕ тиПегит) та чотири- 
голосого кондукту Отша Бепейаа вказують на контакти зі школою Нотр-Дам й 
іншими осередками багатоголосої музики. Пежові вдалося ідентифікувати 16 таких 
творів, незважаючи на те, що вони збереглися на обривках пергаменту, які не 
надаються до реконструкції. Безсумнівним є те, що мотетний репертуар ХШ ст. 
був відомим у Польщі. 


АВ$ ХОУА 


УСВІДОМЛЕННЯ ЗМІН 


Ату поуа - назва теоретичного трактату Філіпа де Вітрі (1291-1361) з 1320 р. 
Вказує він на якісно нову музичну творчість. Не лише де Вітрі усвідомлював 
новації, які з'явилися в той час. Значно ширше обговорює ті питання професор 
Сорбони математик Йоган де Муріс в Агѕ поуає тиясае (1319). Однак Філіп де 
Вир! в ХІУ ст. здобув собі значно більшу славу передовсім тому, що був не лише 
теоретиком, але Й поетом та композитором, в тому завдячуємо різним письмен- 
никам, поетам і теоретикам, як Теодор де Кампо/де Сатро, Петрарка, Саѕѕе де Іа 
Дієпе, Еиѕќасһе де Сһатрѕ. Єдиним джерелом пізнання музики Філіпа де Вітрі до 
1926 року були теоретичні праці, опубліковані Куссмакером в Устіріогез 4е тиѕіса 
тей аеуі. Однак цей заслужений джерелознавець та медієвіст допустив чимало 
помилок, приписуючи Філіпові багато трактатів, які походять з пізнішого часу. 
Подібно як не всі трактати, які приписували Йогану де Мурісу виходили з-під 
його пера. Лише в міжвоєнний період познайомилися з творчістю Філіпа де Вітрі 
завдяки відкриттю (1921) в абатстві [вреаЛугеа багатого кодексу, який містив його 
твори. Ця знахідка дозволила Бесселерові досліджувати стиль композитора і 
вказати при дослідженні інших кодексів на Вітрі як ймовірного автора деяких 
мотетів (Роман про Фовеля). Пізніші філологічні дослідження, які здійснювалися 
після 1933 року (Рћ. А. ВесКег, А. СоуШе, Е. Роєпоп) збагатили джерельний мате- 
ріал, що стосувався поетичної творчості Вітрі. 
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РЕФОРМА МЕНЗУРАЛЬНОЇ ТЕОРІЇ. ЗОВНІШНІ РИСИ КОДЕКСІВ 


Нова епоха означала перелом під кожним оглядом. Передовсім змінилася 
система мензуральної ритміки та співвідношення світської музики до релігійної, 
яка стала значно ширшою ділянкою для композиторської творчості. Справді, спо- 
чатку компонувалися латинські мотети, але незабаром починають переважати 
композиції на французькі та італійські тексти. Мотети пишуться «на випадок», 
пов'язані з видатними особистостями, особливо при владі, такими як король 
Людовік Х, Роберт, король Неаполю, та папами, як Іоан ХХІ, Климент МІ. На 
особливості їх змісту ми звернули увагу, обговорюючи деякі мотети з Роману про 
Фовеля 

Зовнішні ознаки кодексів теж вказують на відмінності з Аг5 апіїдиа. Коли в 
попередню добу вони записувалися іп дџаїго в колоні на одній стороні, тепер 
з'являються книги більшого розміру іп Ю1По, в яких окремі голоси записуються на 
різних сторінках. Цей метод запису музичних творів, чисто зовнішній, утриму- 
ється дуже довго, аж до кінця ренесансу і вказує на збільшення кількості вико- 
навців - співаків та інструменталістів. 

Змінюється також колір нот. З'являється чорно-червона нотація, отримує рів- 
ність парний, дводольний поділ. Йоган де Муріс у згадуваному трактаті представ- 
ляє мензуральну систему нової епохи. Вона охоплює 4 рівні залежності: тоаиѕ 
таїог, тоди5 тіпог, 1етриу і ргоіайо. Модиз таіог означав поділ тахіту на Іопеі, 
тодиз тіпог - Іопгі на Бгеуеѕ, іетриѕ - Бтеуіѕ на ѕетіргеуеѕ, ргоіатіо — 5етіргеуїз на 
тіпіту. У всіх цих побудовах був можливий тридольний і дводольний поділ". 


ІЗОРИТМІЧНИЙ МОТЕТ 


Нова мензуральна система означала збагачення ритмічних вартостей, а звідси 
і посилення темпу твору. Проти мензуральної реформи запротестували не лише 
консервативні теоретики, але й церковна влада. Противником нової засади був 
автор 5ресиит тиѕісае Яків з Леодії. Її осудив папа Йоан ХХІІ в буллі Роса 
сапіогит, де наголошує на тому, що вона знищує характер церковного співу. При 
нагоді виступив також проти гокету, мотету та фуги, тобто імітаційних форм. Це 
означає, що стилістичні зміни, які наступили, мали переломний характер. Зосе- 
редження уваги на проблемах ритмічної системи було обгрунтоване, бо власне 
вона була головним регулятором композиторської праці 1 основою нових компо- 
зицій, насамперед ізоритмічного мотету. Саме ритміка регулювала структуру ком- 
позиційного осердя, яким був тенор. В основі лежав засадничий принцип - вико- 
ристання ритмічної побудови ѓа/еа. Натомість мелодичну структуру твору регулю- 
вав так зв. союг, що означав повторність інтервальної структури. В Агѕ поуа 
існували два типи ізоритмічних мотетів: в першому одна побудова, так зв. ѓа/еа, 
повторювалася від трьох до дванадцяти разів, в другому типі впроваджувалося 
кілька нових побудов. В тенор! використовували Айттино, тобто зменшення рит- 
мічних тривалостей на половину, а навіть більше. Пізніше назву соог використо- 





| Детальну таблицю див.: Й. Хомінський. Музичні форми, т. 1, нове вид. 
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вували саме для означення таких димінуцій. Ізоритмія була характерною спеці- 
ально для мотету, хоч зрідка з'являлася також в піснях, напр. в баладах. 


КОНТРАПУНКТ 


Новим явищем, зокрема в теорії, було впровадження терміну «контрапункт», 
який походив від «рипкіця», що в ХШ ст. означало ноту. Не можна точно вста- 
новити, хто перший послуговувався цим терміном. Знаходимо його в А; рег/есіа 
магістра Філіпоктуса / ЕШросвз, РЫШрриз де Сазегіа, в Сотреп@ит тизісаіе 
Ніколя де Капуа/МікКоїа де Сариа і Реїгиѕа 41сва$ Райта Ойоѕа (1336). Принаймі вже 
від початку ХІУ ст. цей термін перебував у постійному вжитку і навіть поширю- 
валася думка про його створення Боещем та Гвідо. Підручником науки контра- 
пункту, де чітко вирізняється поняття «контрапункт», є Оріїта іпігодистіо т сопіта- 
рипашт рго гидіБиз. Згідно Ріману його творцем був Йоган де Гарландія Молод- 
ший/орапп де Сагіапдаа. Такий погляд був поставлений під сумнів М. Букоф- 
цером/М. ВиКоЁег, 1936, який вважав Йоганн де Гарландія Молодшого постаттю 
легендарною, тому створення трактату Оріїта іпігодистіо переніс щойно на поча- 
ток ХУ ст., хоч безсумнівно він стосувався типової для Агѕ поуа поліфонії. Нові 
дослідження (Н. Нізіеп, 1957) підтвердили концепцію Рімана. Правдоподібно, Агѕ 
сопігарипсіиѕ ѕесипдит РИйіррит ае Ийту був доволі пізнім твором. Проте непоро- 
зуміння з авторством і хронологією не ставлять під сумнів думки щодо тісного 
зв'язку реформи мензуральної системи з технікою контрапункту. Про це свідчить 
написаний у ХУ ст. трактат 475 сопігарипсії, що походить із школи Йогана де 
Муріса і містить поділ на типи контрапункту, так зв. сопсіизіопез, що поєднується 
з контрапунктом аїтіпито, коли на одну ноту сапёцѕ Игтиз припадала відповідна 
кількість нот в контрапунктуючому голосі. Підставою для такого типу були: іетриѕ 
регѓесіит таіог, {етриз регіесішт тіпог, їетриѕ ппрегѓесіот таіог та ќетриѕ іт- 
регѓесіит тіпог. В ќетриѕ регіесішт таіог розрізнялося 8 сопкіџѕіопеѕ, тобто рит- 
мічних структур згідно типів контрапункту. Для ќегриѕ регіесішт тіпог було 
запроваджено 5 сопКіџѕіопезѕ, в іетриѕ ітрегѓесїшт таіог - 6 сопкіџѕіопеѕ, в їетриѕ 
ппрегѓесіит тіпог - 3 сопкіџюѕіопеѕ. Про це свідчить дуже складна система контра- 
пункту, яка впорядковувала 1 систематизувала технічні засоби, але у відношенні 
до композиторської практики виявилася схематичною, оскільки контрапунктична 
структура творів ХІУ ст. була ще більш складною. 

У зв'язку з тим ускладнювався також і спосіб запису, тобто нотації, що дося- 
гає кульмінації наприкінці ХІУ ст. – окрім чорних і червоних нот впроваджуються 
також порожні ноти, комбіновані з пунктами та іншими умовними знаками. 


СУТІНКИ ЦЕРКОВНИХ ТОНІВ 


Ритмічна система контрапункту була тільки одним елементом композиції. 
Вона взаємодіяла із звуковим матеріялом, який також переживав суттєві зміни. Як 
стверджував один з теоретиків початку ХІУ ст., Йоган де Грохео/де Сгосћео, цер- 
ковні тони перестали існувати. Їх діатонічна структура була порушена з впрова- 
дженням ют ўісіі, які для Філіпа де Вітрі були чимось природним, а навіть 
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обов'язковим. Твори з використанням ѓопі јїсії до певного часу називали тияса 
раба. Філіп де Вітрі, опонуючи цій думці, стверджував: «поп #а|5а зе4 уега песез- 
загіа». В такий спосіб він задокументував тональні зміни музичних творів. Водно- 
час щоразу частіше використовувалися терції і сексти, а отже співзвуччя, які за 
піфагорейською системою вважалися дисонансами. Тож ХІМ ст. є передовсім 
періодом рішучого ламання цього строю шляхом активного використання терцій і 
секст. 

У Філіпа де Вітрі бачимо ще доволі тісний зв'язок з попереднім періодом з 
огляду на вибір мови і тексту, тому в його мотетах панує виключно латина. Нато- 
мість в іншого знаного композитора цього часу Гійома де Машо (близько 1304— 
1377) навіть у мотетах переважає французька мова. Зміст його мотетів уподіб- 
нюється до ліричної творчості і має світський характер, поза тим поміж голосами 
мотету існує тісний зв'язок. Наприклад, в одному з мотетів Машо до тенору Атага 
уаїе створені наступні тексти: в мотеті Атоит5 езі Маше, в трімплум Оиат еп тоу 
ушпі ргетіегетепі Атоиг. 


ФРАНЦУЗЬКА ЛІРИКА 


У Франції ХІУ ст. знаменним явищем була вокальна лірика. Найяскравіший її 
представник, Гійом де Машо, використовував всі основні жанри ліричних творів: 
балади, рондо 1 віреле. що були в репертуарі труверів. Окрім того, писав одно- 
голосі леЛа1, витримані у секвенційній формі дистиху (двовірша), однак збагаченій 
розвинутою мелодикою Вітрі. Багатоголосся створило багаті можливості для укла- 
дання версифікаційної, музичної і архітектонічної форм ліричних творів. Стосовно 
труверів поетична основа не змінилася, хоча тематичні межі були доволі широ- 
кими. Найчастіше ліричні пісні мали характер любовних пісень. Машо оспівував у 
них тугу, сльози, терпіння і смерть (Не1аѕ! капі ау Чооиг её реше). Предметом 
захоплення була краса природи (Коте, 1у7, ргіпіетрѕ, уегіџге, Пеш), не бракувало 
також античної тематики (Опапі Тһеѕеџѕ, Негсшеѕ еї Јалоп). Інспірували ці тексти 
стародавні легенди, передовсім Котап ае Іа Коѕе, написаний під впливом Аг5 
атапаї Овідія, про що також згадує Машо. Цей твір репрезентує особливий артис- 
тичний напрямок, який характеризувався вишуканістю форми, щоправда, наступні 
історики літератури його ігнорували. Представників цього напрямку називали 
риториками, вони творили другу генерацію поетів-ліриків, звідки й їх назва ѕесопа 
гбіогідие. 


БАЛАДА 


У Машо можна виокремити аж 4 типи балад, пов'язаних, головно, з кількістю 
і складом віршів, які, вочевидь, розвинулися на основі канцони трубадурів. Дві її 
частини творили зворот з повторенням мелодії, яка відповідала двом дистихам. За 
першим разом мелодія закінчувалася відкритою каденцією — опуец, після повто- 
рення закритою - с105. На форму впливав також спосіб використання тексту. 
Багатоголоса музика дозволяла одночасне використання двох і трьох текстів, у 
зв'язку з чим виникали подвійні балади (напр. Очапе ТВезеи$ - Кедшег уеоіг Іа 
Ьіаше) або потрійні (напр. Ре (ті5їе спег - Сецез је йі - Опапі угаіѕ атапѕ). Про 
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майстерність форми Машо свідчило також те, що в багатотекстових баладах він 
іноді використовував канон (напр. балада 5ап7 сиег - Атіѕ ӣоІепѕ – рате раг уопз). 
Застосування однакової мелодії до різних текстів вказує на безпосередній вплив 
мотету, бо у цьому випадку, як в ізоритмічному мотеті, мелодія репрезентувала 
так зв. соіог, який був сталим елементом твору. Про безпосередній вплив ізорит- 
мічного мотету свідчать балади, в яких ізоритмія (ќајеа) організовує всі голоси 
(напр. 5°Атошѕ пе Ёай раг за огасе адоисіг). 


РОНДО 


Ще складнішу структуру мало рондо. У багатоголосій музиці, особливо в 
Машо, знаходимо лиш частковий відбиток процесу, який відбувався у розвитку 
цієї форми. В ХІМ 1 ХУ ст. існувало багато типів рондо. Машо використовував 3 
типи: 8-, 13- 1 24- віршові. Сутністю рондо, як вказує сама назва, було посилення 
засади повторності. Тож багаторазово повторювався сам поетичний текст, який в 
тогочасній ліриці визначав форму. Вершиною складності було рондо із застосу- 
ванням зворотнього руху, що полягав у відчитуванні музики з кінця. Такі струк- 
турні засади відображає твір Ма /їп е5Ё топ соттепсетепі. 


ВІРЕЛЕ 


Третьою рефреновою формою було віреле/мігеіаї. Зазвичай вживається дуже 
проста характеристика, що зводить його структуру до форми АВА. Віреле виявляє 
певні спільні з рондо риси. Розпочинається рефреном, який передовсім є повто- 
рюваним поетичним текстом. Музичне опрацювання рефрену збігається, як і в 
рондо, з музичним оформленням інших частин поетичної форми. Номенклатура 
основних частин віреле викристалізувалася в Італії. Окрім рефрену/герейно, гері- 
Іорайо, існувало дві тиѓайопеѕ чи реде5, які спільною мелодією і вольтою/уоќа 
були мелодично пов'язані з рефреном. Цим елементам поетичної форми підпоряд- 
ковується двочастинна музична структура. Перша його частина пов'язувалася з 
рефреном і вольтою, друга відповідала виключно редез. В процесі розвитку 
музично-поетичної форми спочатку з'являється рефрен, потім ре4ез, далі вольта, і 
цілість твору завершує рефреном. 


ШАС/СНАСЕ 


Використання імітації в ліричних формах було пов'язано з самостійними 
канонами, відомими під назвою сЛасе. Як свідчить назва, ці твори мали ілюстра- 
тивний характер, зокрема часто змальовували сцени полювання, звуки природи, 
спів птахів, вигуки торговиць, відгомін битв. Ця звукозображальність безпосе- 
редньо пов'язувалася з певною технікою, а саме гокету/подиейз, що виявилася 
дуже придатною саме для цієї мети (сһасе 5е /е спапіе). Застосування зворотнього 
руху в одному з рондо Машо є доволі особливим явищем, проте в ХІМ ст. вже 
існували канони, в яких імітовані голоси також повторювали мелодію з кінця. 
Такий твір зберігся в одному з рукописів Університетської бібліотеки в Празі 
(сһасе Таіепі та ргіѕ). Про розповсюдження канонів свідчить також те, що у 
деяких леЛаі Машо теж застосовує цю форму, хоч, безсумнівно, більшість їх є 
одноголосою, подібно до віреле. 
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РЕЛІГІЙНА МУЗИКА 


Релігійна музика, особливо літургійна, не викликала у Франції великого 
зацікавлення. Так, у Машо вона знаходилася на маргінесі творчості, однак була 
надзвичайно важлива з історичного погляду. Машо створив перший цілісний цикл 
Служби Божої, Меѕѕе Моїге-РДате, яка постала, ймовірно, з приводу коронації 
короля Карла У, хоч ця інформація на сьогодні є дискусійною. Окрім Служби 
Божої Машо, відомі інші месси, переважно з Турне/Тоштаї і Безансону/Везапсоп, 
які не творять органічної цілості, а є вільним зіставленням різних частин. Звідси 
виняткова історична вартість Служби Божої Машо. Частини Кугіе, Ѕапсіиѕ 1 Авпиѕ 
Ре! витримані в формі мотету, натомість Сіогіа і Стедо відповідають структурі 
кондукту з силлабічним трактуванням тексту. Поєднання форми мотету і кондукту 
було типовим явищем ХІМ ст. Техніку кондукту використовували передовсім в 
Англії, де на той час досить інтенсивно творилася релігійна музика. Проте у Машо 
поруч із застосуванням кондуктової техніки виявляються Й певні «французькі» 
ознаки. Проявляються вони у використанні ют /їсті, в результаті чого виникають 
спільні риси з пісенним репертуаром. Діатонічна система модальних звукорядів 
зазнала таких перетворень, що змінюється інтервальна структура творів, впрова- 
джуються заборонені на той час інтервали, напр. збільшена кварта. Поліфонія 
Машо означала кульмінацію розвитку полімодального багатоголосся. У наступ- 
ному столітті спостерігатиметься відхід від цього тонального принципу. 


РОЛЬ ІНСТРУМЕНТІВ 


Багатоголоса музика ХІУ ст. створює досить серйозні труднощі для інтерпре- 
тації, які торкаються передовсім виконавських проблем. Відомо, що мелодії з 
підписаними текстами вказують на вокальне призначення голосів, тоді як без 
тексту - на інструментальне, проте докладно невідомо, як використовували існу- 
ючий на той час інструментарій, наприклад, у вокальній ліриці. Детальнішу інфор- 
мацію містить подвійна балада Е. Апапеи до тексту Е. Реѕсһатрѕ’а на смерть 
Машо. У тексті балади згадуються інструменти, які супроводжували поетичні 
тексти, співи і оплакування, а саме: арфи, сарацинські роги, ребек/габефа, лютні, 
фідель/місіе, Паеі, колісна ліра/ѕутрһопіе, ѕатбисса, псалтерії, ротти, гітари, 
флейти, шаламаї, поперечні флейти. Окрім того, у виконанні творів брав також 
участь хор. Ця відомість є особливо важливою, оскільки ліричні пісні були при- 
значені для сольного голосу. Не виключено, що хор за традицією виконував 
рефрен, що у цьому випадку символізувало поета-композитора: «Іа тогі Масһаш ]е 
побіе грекогідце». 


Переклад Уляна Граб 


о РФ о 
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ГОВОРИТЬ МОЛОДЬ 


Емілія Горзов 


ПІДРУЧНИК «ЗАГАЛЬНІ ОСНОВИ МУЗИКИ» 
СТАНІСЛАВА ЛЮДКЕВИЧА 


Однією із характерних рис розвитку музичної культури початку ХХ століття в 
Галичині стає її професіоналізація. Зокрема, 1903 року був зорганізований Вищий 
музичний інститут з мережею філій у Станіславові (1921), Дрогобичі (1923), Пере- 
мишлі (1924), Тернополі (1928), Яворові, Бориславі, Коломиї (1929), Золочеві, 
(1931), Самборі (1932), Рогатині (1938), інші музичні заклади і товариства. 
Пожвавлюється концертне життя, частіше про себе заявляють галицькі українці як 
співаки, виконавці-інструменталісти, композитори, продовжує розвиватися хоро- 
вий аматорський рух, який стає одним з найяскравіших музичних явищем нації. 

Та організатори й діячі освітнього музично-освітнього руху зіштовхнулися з 
нестачею українських музичних підручників, і до їх створення долучилися про- 
відні музичні сили Галичини. 1905 року опубліковано «Короткий начерк гармонії 1 
композиції» Віктора Матюка, 1906 року Анатоль Вахнянин створює підручник 
«Наука гармонії» для Вищого музичного інституту ім. М. Лисенка, де викладав 
курс гармонії; 1907 року був написаний підручник «Елементарна теорія музики 1 
співу для ужитку шкіл народніх» Володимиром Домет-Садовським, який, проте, 
не був виданий. Після Першої світової війниця праця продовжилася: «Шкільний 
співаник» створив Філарета Колесси, нариси з історії музики, гармонії, елемен- 
тарної теорії - Іван Левицький. До цієї справи долучився і Людкевич, створивши 
підручники «Загальні основи музики» (готовий до 
друку був ще у 1913 році, та через воєнні події був | 
надрукований щойно 1921 року і завдяки підтримці 
професора Володимира Козака), а 1942 року - «Мате- 
ріали для науки сольфеджіо 1 хорового співу». 


3 Эн 





аннан } 
Загальна Книгозбірня ч 9 
—- 


Др. Сточьссив Леді. 


Невелика книжечка «Загальн! основи музики» ме. 
стисло і в доступній формі подає відомості з еле- ПАЦИ! НИ 
ментарної теорії музики, гармонії, інструментознав- За з 
ства, музичних форм, контрапункту, а також вклю- й 





чає словничок музичних термінів. У праці над цим ПЕ 
підручником йому допомагав член шкільної комісії 

Євген Форостина. В укладанні матеріалу Людкевич зо я 

спирався на популрні німецькі, польські, російські 

підручники, дещо запозичив з незавершеного під- 

ручника «Загальної науки музики» В. Домет-Садов- 
ського". 


ро | 


г 


ИЩИ НОЦ 


Примірник бібліотеки ЛНМА 


1 . | - . . 
Я. Горак. До історії та характеристики українських музично-теоретичних підручників 
у Галичині першого десятиріччя ХХ століття : Методична розробка. Львів 2008, с. 12. 
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У вступі Автор підкреслює, що в Галичині вже назріла потреба створення 
підручника з теорії музики: «нині, коли в нас засновуються музичні школи, що 
мають претенсії фахово образувати нове покоління, недостача такого підручника 
се для молодіжи просто “до неба вопіюча” кривда». Визначає енциклопедичну 
основу підручника для засвоєння основних відомостей про музику, який призна- 
чений і для виховання учнів музичної школи, і для середніх шкіл, і навіть «зрозу- 
мілий для всякого інтелітентного самоука»". Подає також коротке роз'яснення 
основних музичних термінів: тони та їх основні первні, мелодія і ритм, гармонія і 
контрапункт, вокальна музика, інструментація, про що детальніше йдеться в окре- 
мих частинах книги. 

Загальна теорія музики подана у наступних частинах: І ч. - ритміка, П ч. - 
семантика, Ш ч. - діапазони людських голосів та інструментів, ГУ ч. - огляд 
музичних форм; гармонія і контрапункт подані оглядово. 

Перша частина «Ритміка» містить три підрозділи: 

1. Ритм, такт. 

2. Темп, 

3. Сила тону. 


У першому підрозділі Людкевич дає визначення ритму, а далі пише про 
головний елемент впорядкування ритму - такт, а відповідно до числа ударів у 
кожнім такті розрізняє два їх головні види: «паристі» та «непаристі», і також 
«прості» (або «поєдничні») та «зложені». Розкриває еволюцію тривалостей і появу 
сьогоднішніх круглих нотних знаків в 1700-х роках. 

До представлених ритмічних вартостей додає «знаки мовчанки» або «павзи», 
що «означують перерви в середині мельодії» (с. 15). Для позначення паузи, що 
триває впродовж кількох тактів, ставить, риску і зверху виписує кількість тактів. 

Для подовженого звучання тонів є два способи: |егаю нот однієї висоти, яке в 
різних нотах забезпечує плавне звучання, та використання крапки і двох крапок, 
що подовжують звучання на половину і половину з половини. Протилежний ефект 
допомагає створити штрих ѕќассаќо. Тріолі, секстолі, дуолі, квартолі та інші поділи 
називає «виїмковим ритмічним поділом» (с. 19). 

У розділі про «Ріжні види такту» дає зрозуміти, що основні з них вже були 
пояснені, і тому тут вони тільки епізодично згадуються, але вже з наголосами в 
тактах 1 доданими видами: нерівномірні та ірраціональні, введення їх основних 
рушіїв - затакту, зміщення наголосу (синкопи) та свобідні роди ритму гафаю, 
ѕепға пгоге, ад ПБішт. 

У другому підрозділі «Темпо» подається його визначення: «скорість, з якою 
числимо поодинокі тактові удари в якомусь музичному творі, зовемо темпом» 
(с. 27). Як бачимо, для майже всіх теоретичних визначень Автор спирається 
українську мову в її галицькій вимові, що не тільки імпонувало простішому ви- 
словленні власних думок, а й водночас наближало читачів-учнів до полегшеного 
сприйняття матеріалу. 

Часто також автор користується примітками, щоб заглибитися в певні музичні 
елементи. Так само й тут дає пояснення, чим можна забезпечити сталу ритмічну 


2 С. Людкевич. Загальні основи музики (Теорія музики). Коломия 1921, с. 3-4. 
3 Там само, с. 4. 
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міру (мається на увазі метроном Мельцеля) й описує тактування, яке служить 
умовним ритмічним поділом. Тут Автор подає також основні темпові різновиди. 

У третьом найкоротшому підрозділі - «Сила тону» - йдеться про позначення 
різних динамічних відтінків, а також про досягнення цих відтінків на фортеп'яно 
та за допомогою педалей. 

Друга частина «Семантика» містить два підрозділи: 

1. Система тонів. 

2. Практичне приміненнє скаль (мелодика). 


Ця частина, як і перша, до кожної підгрупи теоретичних визначень подає нотні і 
схематичні приклади. Починається перший підрозділ з розгляду фортеп'янної 
клавіатури, оскільки вона найкраще надається для пізнання тонів і півтонів. 
Вдалим є використання чужоземних позначень, мовою оригіналу або ж кількома 
варіантами назв одного й того ж поняття. Так, в системі тонів (Топѕуѕќет) ви- 
східний рух ступенів у вигляді драбини називає «гамою» або італійською «ска- 
лею», а по-україськи пропонує слово «ступінка» чи «ступениця». 

Вивчення тонів починає спершу з буквенних означень, потім показує 1х на 
п'ятилінійній нотній системі з додатковими лінійками, з октавним переміщенням 
за допомогою позначки 8уа або написанням у певних ключах (окрім скрипкового 
та басового, також сопрановий, альтовий, теноровий). 

У розділі «Хроматичні знаки» подає традиційний поділ звукоряду на тони і 
півтони з характерними позначеннями, але незвично називає буквенні позначення 
при енгармонічній заміні, де сібі замість леѕеѕ або Рез позначається як ере. 

Для означення ладу Людкевич користується терміном «скаля» і наводить при- 
клад їх будови від кожного звуку, який практикувався в музиці до ХУІ століття й 
отримав назву церковних ладів. Сьогоднішні мажор і мінор як головні - це похідні 
від звукорядів а та с, а всі інші тональності визначаються за кварто-квінтовим колом. 

У другому підрозділі подає приклади для практичного використання головних 
ладів в мелодиці, мелодичних прикрас (форшлаги, морденти, трелі) та інші види 
інтервалів і їх обернення. 

Третя частина «Краска тону»: 

А. Людський голос. Починає Людкевич саме з нього, оскільки його здавна 
вважали за найкращий музичний тон. За Людкевичем, «Знаряддям людського 
голосу є легені, дишиця Й гортанка» (с. 76). Подає поділ на основні голоси, 1х 
регістровий спектр та фонічне забарвлення. 

В. Інструменти. Подає поділ інструментів за групами: струнні «дуті» (духові), 
перкусийні, та розповідає про еволюцію інструментів, їх будову і спосіб видо- 
бування звуку, регістрову та виконавську характеристику. 

Назва інструментів подана кількома мовами, до деяких груп (струнної, мідної 
духової - в Автора «металеві» чи «бляшані») подані ілюстрації, вказані різні 
способи виконання та основні штрихи. Подано стрій, що лежить в основі інстру- 
менту. Також є порівняльна характеристика інструментів, що належать до одної 
групи 1 відповідно поданий індивідуальний характер звучання кожного з них. 

У назвах інструментів спирається на галицький діалект української мови: 
фортеп'ян, альтівка, віольончеля (або чельо), флет, обоя, клярнет, трубка, позавна 
(тромбон), тріянглі (трикутник). 
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Четверта частина шдручника «Музичн! форми» охопоюе: 


А. Поділ музичних форм. Спершу поділ музики на вокальну та інструмен- 
тальну та вокально-інструментальну. Далі визначає її за кількістю виконавців на 
сольову та збірну (ансамблеву). 

Збірна музика: І. Хор. 

П. Оркестр (орхестра). 

Далі мовить про «елементи музичної мови», які, за Автором, утворюються 
завдяки музичній темі, яку визначає як «музичну думку, виражену рядом тонів, що 
йдуть один по другім або звенять рівночасно, звемо загальною темою. З комбі- 
націй ріжних тем повстають музичні форми» (с. 94). Кожен з елементів форми 
ілюструється музичним прикладом. 

Основою музичних форм вважає форму пісні, яку відносить до різновиду гомо- 
фонних форм (пісня, танець, марш). Пісні поділяє на співні та інструментальні, 
танці - на салонні та концертні. Розглядає також старовинні танці, які складали 
частини сюїт - Рауапе, АПетапае, СаШагае, Загабапае, Раѕѕеріеа, Сівие, Воиггее, 
Ківаидоп. Менш відомі старовинні танці (Раз5атегсго та інші) подає в словнику. 
З давніших танців, які вкорінилися в музиці і стали самостійними - Вальс, Мазурка, 
Полька, Польонез, Краковяк, Козак, Чардаш, Тарантеля, Болеро, Кадриль, Лянсіє. 

Серед контрапунктових форм виділяє канон, фугу, Баззо оѕііпаќо. 


В. Форми нового стилю - АПеєто (сонатна форма), рондо, варіації. З інших 
самостійних інструментальних форм - токката, фантазія, рапсодія, прелюдія, 
ІПіегте770, Ѕсһегло, Саргіссіо. 

До циклічних (зложених) форм належать сюїта чи рагійа, новітня соната, 
симфонія і серенада. 

Романтичні й модерні форми - це балада й романс (романца), Паргот, 
симфонічна поема. 

Музика вокальна і вокально-інструментальна - церковна (богослужебна), 
концертна й драматична (сценічна). До великих форм вокальної концертної 
музики відносить ораторію, кантату і баладу, до сценічно-драматичного мистецтва -- 
оперу, оперетту, мелодраму, балет, пантоміму. 

Завершує підручник додаток - словник («Словарець»), що на чотирьох сторін- 
ках містить музичні терміни. До кожного терміну уточнюється з якої мови походить 
та подається роз'яснення терміну. Виписані 1 ті терміни які мають кілька значень: 

АПезто іт. – а) скоро, живо, б) музична форма. 

Ваѕѕо іт. – а) контрабас, б) низький чоловічий голос, в) найнижчий голос ув 
акорді. 

Праця Станіслава Людкевича «Загальні основи музики» є першим синкре- 
тичним посібником українською мовою, що стисло і в доступній формі подає 
відомості з теорії музики, гармонії, інструментознавства, будови музичних форм, 
контрапункту. В упорядкуванні матеріалу Людкевич опирався на відомі підруч- 
ники. Його посібник зайняв почесне місце на історичній полиці як вагомий внесок 
у потребу українських підручників в музично-освітньому процесі Галичини першої 


половини ХХ століття. 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


Люба Кияновська 


ФІГАРО ЯК «ГЕРОЙ НАШОГО ЧАСУ» 


Вистава славетного моцартівського шедевру «Весілля Фігаро» силами оперної 
студії ЛНМА ім. М. Лисенка (режисер Василь Вовкун, диригент Юрій Бервець- 
кий), для якої була представлена головна сцена міста - Національний театр опери і 
балету їм. С. Крушельницької, одразу викликала гостру дискусію. Навіть поперед- 
ня вистава «Дон Джованні» у тому ж складі сприйнялась значно поміркованіше. 
Що ж до «Весілля Фігаро», то думки розділились кардинально. Дехто (в тому 
числі і Гельмут Льоос, один із провідних сучасних німецьких музикознавців) 
сприйняли її дуже позитивно, без жодних грунтовніших застережень. Інші ж коле- 
ги, здебільшого визнаючи високий рівень вокальної підготовки багатьох молодих 
співаків (тут не можу втриматись, щоби не висловити респект їх педагогам!), 
висували претензії передусім до надто осучасненої режисури, абстрактних декора- 
цій, костюмів, що наче живцем взяті з молодіжних «тусовок», відвертих еротич- 
них мізансцен, тобто геть неакадемічної трактовки класики. Мені особисто не 
поталанило потрапити на одну з попередніх вистав, тому, немало наслухавшись 
про неприпустимість «такого» посягання на моцартівську святиню, сумнівність 
експерименту тощо, вирішила врешті скласти власну думку. 

Одразу зазначу, що вистава загалом мені дуже сподобалась, її рівень - як 
вокальний, так і суто артистичний - цілком дозволяє з гордістю представити її на 
інших українських і світових сценах. Перші безпосередні враження після вистави: 
які ж талановиті наші студенти, з прекрасними голосами, вродливі, пластичні, 
одне задоволення 1 слухати, 1 дивитись; 1 як добре, що врешті опанували (при- 
наймні більшість) необхідну для виконання музики Моцарта, та й класики зага- 
лом, вокальну манеру, яка виключає крик, відкриту подачу звуку (за принципом 
«тлотка була прездорова» і далі по тексту), натомість дотримуються точного фра- 
зування, тонкої градації динамічних відтінків, диференцідованої передачі емоцій- 
них нюансів. 

Тепер трохи докладніший аналітичний етюд - вже після триваліших роздумів. 
Режисерська концепція, хоч і співпадає подекуди з таким популярним на Заході 
Кедбіе-ТРеагг, тобто режисерським театром, де опери минулого трансформуються 
в сучасність, іноді доволі виклично, щоби не сказати - вульгарно, але насправді 
щасливо оминає брутальні вибрики і вельми неестетичну «реальність», якими 
довелось «намилуватись» що в Берліні, що у Відні, що в Ляйпцигу. Обрана по- 
становниками розширена назва «Безумний день або Весілля Фігаро» - за комедією 
Бомарше, а не за оперою Моцарта - дозволило їм певним чином наголосити усі 
«безумства», які пропонує ця комедія масок. Це і значно активніший сценічний 
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рух (танцювальні ілюстрації ансамблевих сцен з великим гумором і вишуканістю 
поставлені Сергієм Наєнком), і пластичне підкреслення курйозності багатьох 
ситуацій, і приховані пристрасті, що іноді прориваються назовні. Але, на моє пере- 
конання, ніде вони не переступають межі прийнятного, за якою мистецтво пере- 
творюється у вульгарний фарс. Це стосується навіть тієї найбільш сміливої сцени, 
де хор селян, що славлять свого мудрого і справедливого володаря Графа, котрий 
відмінив феодальне право першої шлюбної ночі, супроводжується балетною ілю- 
страцією його справжніх намірів (спокусити Сюзанну), відтак у завершенні тан- 
цівник і дві танцівниці повертаються голими плечима до публіки, таким чином 
ніби вказуючи, чого насправді хоче їх добрий повелитель. 

Сучасні костюми на персонажах історично віддалених епох (художник з 
костюмів Мар'яна Громиш) - давно знаний і апробований прийом, тому немає 
потреби його спеціально обговорювати. Психологічно таке «переодягання» дійсно 
наближає музейні експонати до сьогодення і дозволяє загострити увагу на 
очевидному факті: всі перипетії, які відбуваються з моцартівськими героями, 
цілком спокійно могли б трапитись з кимось у вашому безпосередньому оточенні, 
іноді ж нагадують сюжетні кліше мильних серіалів. У виставі «Весілля Фігаро» 
сучасні костюми переважно підібрані досить точно, подекуди багатозначно (як 
наприклад, шикарний «мажорський» піджак Графа, що його він вбирає перед тим, 
як піти на омріяне таємне побачення з Сюзанною), проте є 1 кілька прорахунків. 
Сукня Сюзанни у першій дії, що нагадує парадну льолю трирічної дитини, зовсім 
не відповідає її образу, та найбільш недоречна у сцені з Марцеліною, вбраною 
вельми спокусливо. Тож зміст сцени, в якій молода і вродлива Сюзанна демон- 
струє свої принади у порівнянні із підтоптаною Марцеліною, цілковито нівелю- 
ється, бо остання виглядає чи не більш звабливо у своїй блискучій сукні та 
високих чорних обтислих чобітках (професійне вбрання!), ніж юна наречена. Все ж, 
якщо Марцеліна - поважна дама і мати Фігаро, то хоч якимсь зовнішнім штрихом 
варто було це підкреслити, як-от у випадку чоловічих персонажів старшого віку, 
Бартоло і Базіліо. 

Глибший сенс класичної опери розкривається у символічних декораціях 
(художник Тадей Риндзак). Вони дуже скупі, графічно виразні і не змінюються 
протягом всієї вистави (за класичною естетикою єдності місця, часу 1 способу дії 
цього й не вимагається). Основними елементами декоративного ряду на авансцені 
стають дві напівдуги, розташовані симетрично одна напроти іншої, як уособлення 
чи то неможливості осягнути вершину класичного ідеалу, котрий і так скривиться 
вгорі, чи то схибленості, «скривленості» героїв, здатних самих собі влаштувати 
«безумний день». Наступним важливим символом стала гойдалка, розташована 
під симетрично поділеним на сегменти колом - знаком невідворотного часу, який 
гойдає героїв від одного полюсу до іншого. На задньому плані два умовних 
дерева, що наче їжаки наставили сухі гілля-колючки, вивершують весь візуальний 
ряд. Декорації - важливий елемент, бо доповнює режисерський театр елементами 
символічного умовного дійства. До ряду декоративних символів органічно уві- 
йшла постать Моцарта (Роман Багрій) - роль без слів, передбачена постанов- 
никами як втілення автора-«ляльковода», що смикає за ниточки всіх персонажів 
свого театру. 
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Щодо музичної складової, то тут теж є над чим поміркувати. Коректно і від- 
повідно до канонів класичного стилю провів оркестрову партію Юрій Бервецький, 
хоча духові (особливо мідні) не раз залишали велику пляму фальші й кіксів на 
вибагливих візерунках моцартівської партитури (ну як тут не згадати, що ще 
майже 200 років тому львівський німецький часопис Мпетоѕупе нарікав на фаль- 
шиву гру духовиків; клімат такий, чи що?). Особливі компліменти належаться 
«чудовій четвірці» - виконавцям головних партій. Грина Жовтолист створила 
вельми переконливий образ Сюзанни, хоча підкреслила в ньому не стільки грай- 
ливість і легке кокетство, скільки типово українську силу духу і рішучість. Її 
сильний і об'ємний голос дуже гарного забарвлення скерує її в майбутньому 
вочевидь більше на італійський і загалом на романтичний репертуар, але моцар- 
тівську героїню вона теж осягнула. Владислав Тлущ як Фігаро був динамічним, 
елегантним, рішучим, цілком земним і свідомим своїх планів і цілей. Окремої 
похвали вартує його вокальна техніка, природна й позбавлена будь-якої напруги, 
точна і виразна інтонація навіть у швидких темпах. Прекрасною, дуже ліричною 1 
зворушливою була Оксана Рибак в ролі Графині, лише на початку ледь невпев- 
нена, зате потім поступово розкрилась до кульмінації - до арії в другій дії «Доуе 
ѕопо і Бе! тотепё» (опера ставиться як у двох діях, за канонами опери-рийа, так і 
в чотирьох, львівська постановка дотримується первинного канону) і до фіналу. 
Гідним її партнером виступив Ярослав Папайло - Граф, що вибудував свою 
версію ролі: не ще одного Дон Жуана, не злобного і самозакоханого спокусника, 
як нерідко його представляють, а все того ж ліричного героя-коханця Альмавіву, 
що ніяк не може розпрощатись з мріями і захопленнями прекрасними дамами. 
М'який оксамитовий тембр його голосу дуже підходить саме до такого трак- 
тування. 

Добре впоралися зі своїми ролями другого плану Ірина Кібертайте (Марце- 
ліна), Гор Міхневич (Бартоло), дебютант Данило Санітар (Антоніо), Микола 
Кузьмич (Дон Курціо), Тарас Різняк (Базіліо; навіть не сподівалась від Тараса 
таких яскравих комедійних здібностей). 

Натомість більше претензій виникло до виконавиці ролі Керубіно. Складалось 
враження, що Софія Маркевич співала затисненим звуком, що, в свою чергу, 
спричинило нечисту інтонацію протягом усієї партії. Артистично вона гнучка і 
виразна, а от вокальна сторона однієї з найбільш вдячних моцартівських ролей в її 
інтерпретації поки що бажає кращого. Ще одна, як на мене, не найвдаліша партія — 
Барбаріна. Відкритий, навіть дещо «естрадний» звук Наталії Турун не пасував до 
моцартівської манери. 

Завершуючи, не можу не висловити побажання на перспективу: оперна студія 
дуже виросла завдяки моцартівським виставам, це першорядна класична школа, 
яка має найкращі передумови для виховання справжнього співака - і виконав- 
ський склад сьогоднішньої вистави це підтверджує. Тож сміливо можна планувати 
постановки і барокових опер, наприклад, Генделя чи когось із славетних італійців. 
Мистецькі обрії колективу безупинно розширюються, і такі завдання для них 


цілком реальні. 
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Ніна Дика 
УСІХ ОБ'ЄДНАЛА УКРАЇНСЬКА МУЗИКА: 
РЕФЛЕКСІЇ Ш МІЖНАРОДНОГО КОНКУРСУ-ФЕСТИВАЛЮ 
П'ЯНІСТІВ «РЕЗОНАНСИ» В ПАРИЖІ 


Конкурс - це не лише творче змагання виконавців, де перемагають талант 1 
досконалість, а найперше - це можливість пізнання досягнень, визначених іншим 
часом та іншою культурою. Париж, що здавна має статус культурної столиці Євро- 
пи, вже втретє приймав Міжнародний фортепіанний конкурс «Резонанси», 1 я з ра- 
дістю прийняла запрошення президента конкурсу, професора Паризької консер- 
ваторії Ольги Карнаухової взяти участь у висвітленні перебігу змагань цього фор- 
теп'янного форуму. Концертний зал Культурно-інформаційного центру Посольства 
України у Франції, де впродовж 26-30 червня відбувалися відбіркові конкурсні 
прослуховування, приваблював увагу поціновувачів музичного мистецтва і був 
вщент заповнений. Тут музика, не знаючи меж і кордонів, об'єднала людей різних 
національностей 1 віровизнань, бо, як говорив Мстислав Ростропович, музика - це 
зцілення; музика запалює світильник добра і може перебудувати, вдосконалити 
світ. 


№3 со 





До слова, історія елегантної будівлі на авеню Мессін, 22 в Парижі, атмосфера 
якої наскрізь перейнята вишуканою презентативністю, що надихає на творчість, 
пов'язана з мистецькими постатями, зокрема іменем оперної співачки Наталіни 
Кавальєрі (СауаПеп, 1874—1944). Свого часу вона виступала з Енріко Карузо, Тітта 
Руффо, Люсьєном Муратором та ін., грала в театрі Сари Бернар, грала в німих філь- 
мах, вела рубрику у наймоднішому паризькому журналі, а також писала книги. 
Згодом власниками цього будинку стали фільмові зірки Ален Делон 1 Ром! Шнай- 
дер, які оселилися в ньому, переїхавши в Париж зразу ж після заручин в Лугано. 

Конкурс подивляв зацікавленою аудиторією. Шанувальників фортеп'янної 
музики приваблював артистизм учасників, їх програми, зустрічі з уже відомими 1 
молодими музикантами. Тут в одній площині перетиналися не лише різні стильові 
спрямування творчості, але й різні мистецькі інтерпретації. Ідея популяризації укра- 
їнської класичної музики визначила мету цьогорічного конкурсу: донести до сучасни- 
ка красу і досконалість, той код, з яким народилися і творили українські композитори. 

Участь у конкурсі взяли близько 50 музикантів з різних країн світу - Франції, 
України, Польщі, Білорусі, Литви, Естонії, Іспанії, Італії, Росії, Японії. Україну 
представляли 15 п'аністів різного віку. Для всіх учасників конкурсу обов'язковим 


136 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2016/4 (22) 


було виконання твору українського композитора. П'ять днів поспіль у Парижі 
звучали твори М. Лисенка, В. Косенка, Р. Глієра, М. Колесси, М. Скорика, І. Кара- 
биця, Л. 1 Ж. Колодуб, Б. Фільц, М. Степаненка, І. Тараненка, І. Шамо та інших. 

До складу журі конкурсу ввійшли лауреати Міжнародних конкурсів Ольга 
Карнаухова (Україна - Франція), випускник Національної музичної академії 
України та паризької Еколь Нормаль Олександр Куконін (Україна), п'яністка 
Рамінта Невердаускайте (Литва - Франція), почесними членами були Юстас 
Дваріонас, професор Національної школи мистецтв ім. М. Чюрльоніса (Литва) та 
викладач Київської дитячої Академії мистецтв п'яністка і мистецтвознавець Ірина 
Рябчун (Україна). Очолив журі відомий п'яніст Павло Нарсесян (Росія - Канада). 

Щоб назвати імена переможців цих змагань, звернемось до фінальних під- 
сумків журі. Успіх переможцям був гарантований завдяки обдарованості, креатив- 
ності, високому рівневі інтелектуальності та виконавській майстерності. В кон- 
курсі було заявлено 14 номінацій різних вікових категорій. Імена українських 
дипломантів зустрічаємо в різних категоріях: Ініціяція (Іпійаіоп) - Богдана Тур- 
бовська (1 премія), Пробудження (Еуей) - Олександра Пушкар (2 премія) і Марина 
Білоус (1 премія), Початківець 1 (Деришаті 1) - Марія Хорватова (1 премія), 
Основи 2 (Кібтетаїіге 2) - Єлизавета Горелова (3 премія), Дарія Ковальська (3 пре- 
мія), Софія Суркова (3 премія), Назарій Фесик (2 премія), Вища ($ирётеиг) — 
Софія Суркова (2 премія) і Назарій Фесик (1 премія). Лауреатами цьогорічного 
конкурсу в номінації Диплом Концерт стали італієць Філіппо Теніскі і фран- 
цуженка Аполіна Даме (3 премія), Паулюс Андерсон (2 премія, Литва, ). 

А от першу премію, Стапа Ргі, та головні нагороди конкурсу - Найкраще 
виконання українського твору (фонд Ярослава Бублика) та Спеціальний приз журі 
одержала київська п'яністка Олена Тараненко. Щиро радіючи тріумфальному 
успіхові нашої краянки, зустрілася з нею і дещо дізналася про шлях п'яністки до 
цієї перемоги. Її музична біографія розпочалася з п'яти років з мамою Інною Тара- 
ненко, концертуючою п'яністкою і педагогом. Потім навчання в Канівській дитя- 
чій музичній школі, перші серйозні музичні враження, зроджені концертними 
виступами матері. З особливим хвилюванням слухала нові твори батька Івана 
Тараненка. Іноді й сама долучалася до музикування з ним. Восьмилітньою була 
першою виконавицею присвяченій їй Колискової для Оленки. Від 1997 року Олена 
навчається у Київській дитячій Академії мистецтв (клас фортепіано Інни Тара- 
ненко, далі в класі Антона Саська). Поряд із фортеп'янним виконавством, захоп- 
люється композицією - у цьому її наставником, окрім батька, став професор 
Генадій Ляшенко. Створює перші свої композиції: Диптих для скрипки та альта, 
Романс на вірші Лесі Українки Не дивися на місяць весною, Сонату для форте- 
п'яно та інші. Згодом приходять перші нагороди - перше місце в номінації Компо- 
зиція на міжнародному конкурсі Срібний дзвін (2002, Ужгород), стає лауреатом 
Міжнародного конкурсу Мистецтво ХХІ століття (2002, Ворзель), Гран-прі на 
Міжнародному конкурсі юних композиторів ім. Ю. Семеняки (2003, Гродно, 
Білорусь) та Міжнародному конкурсі Фарботони (2003, Канів); була учасницею 
фестивалів Київ Музик-Фест (2011, 2015), Музичні прем'єри сезону (2012, Київ). 

П'яністка закінчила Київську спеціалізовану музичну школу-інтернат (клас 
професора Юрія Кота) і в нього ж продовжила навчання в Національній музичній 
академії. Репертуар п'яністки охоплює твори романтичної доби (Шопен, Шуман, 
Ліст, Чайковський, Скрябін, а також Дебюссі, Прокоф'єв та ін.). Значну його 
частину складає також українська музика (Ревуцький, Лятошинський, Дичко, Шамо, 
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Скорик, Сильвестров, Ляшенко, Жання Колодуб та ін.). Олена стала першовико- 
навицею майже всіх творів свого батька Івана Тараненка. 

Календар мистецького форуму Резонанси збігся з футбольними матчами 
ЄВРО-2016. Футбольні вболівальники експресивно реагували на перемоги та 
поразки своїх команд. Натомість, конкурс п'яністів також увінчався урочистим 
масовим дійством - парадом лауреатів та велелюдним гала-концертом, що відбу- 
вався у великій залі посольства Канади. На концерті були присутні дипломати 
Франції, Канади, України та інших держав, духовенство, зокрема, єпископ Укра- 
їнської греко-католицької церкви Борис Гудзяк, журналісти, відомі митці. Органі- 
заторів конкурсу та його переможців вітав Посол Канади у Франції Л. Кеннон, 
який активно підтримував цей захід. Посол України у Франції Олег Шамшур 
подякував посольству Канади за допомогу в проведенні цього форуму і наголосив, 
що оскільки українська музика об'єднала виконавців багатьох країн світу, а 
виконавці мали змогу показати не лише виконавський професіоналізм, але й красу 
та глибину нашої музичної спадщини. 

Окрасою фестивального форуму стали й концертні виступи членів журі. У кон- 
церті фортеп'янної музики взяла участь Ірина Рябчун - лауреат Міжнародних 
конкурсів, завідувачка кафедри фортеп'яно Київської дитячої Академії, яка позна- 
йомила публіку з маловідомими для загалу творами українських композиторів 
Бортнянського, Лисенка, Лятошинського. Святкову подію затьмарила звістка про 
трагічну втрату - загибель учасника бойових дій на Сході України великого 
патріота всього українського, соліста Паризької опери «Бастилія» Василя Сліпака. 
Голос Василя Сліпака (контр-тенор, від 1996 - баритон, далі бас-баритон) – вихо- 
ванця класу народної артистки України, професора Марії Байко Львівської кон- 
серваторії імені М. В. Лисенка (нині - ЛНМА) - підкорив увесь світ, резонуючи у 
партіях в операх, де з-поміж інших - “Дідона і Еней" Г. Перселла, “Чарівна 
флейта" В. А. Моцарта, "Фауст" Ш. Гуно, "Кармен" Ж. Бізе, "Аїда" і "Ріголетто" 
Дж. Верді, "Алкіда" Д. Бортнянського, на сценах України, Франції, а згодом і на 
фронті. На його шану в рамках конкурсу-фестивалю Резонанси прозвучали твори 
світової класики у виконанні піаністів Павла Нарсесяна (голови журі) і Реквієм- 
посвята загиблим за Україну “Плине кача” у виконанні Ірини Рябчун. 

Мистецьку палітру паризького фестивального форуму збагатив і, водночас, 
став приємним сюрпризом для слухачів Концерт хорового співу. Емоції, викликані 
українською піснею у виконанні Камерного дівочого хору Київської середньої 
спеціалізованої музичної школи-інтернат ім. М. Лисенка (диригент Юлія Пучко- 
Колесник), знаного французькій публіці ще з минулорічного фестивалю, надовго 
залишаться в пам'яті вдячного слухача. Конкурс, у програмі якого обов'язковим є 
виконання твору українського композитора, слугує такій важливій справі як 
популяризація української культури 1 її підтримки у світі, - поділилася думками 
директор культурно-інформаційного центру посольства України у Франції Наталя 
Кочубей. - Ми хочемо, щоб це був конкурс-фестиваль, в рамках якого відбува- 
тимуться концертні виступи, приміром, такі як концерт членів журі, чи концерт 
талановитих дітей, чи виступ хору дівчат Київської спеціалізованої музичної 
школи ім. М. Лисенка... Це як бонус... як сюрприз. 

Конкурс-фестиваль Резонанси, де усіх об'єднала музика українських компо- 
зиторів, безумовно, надовго запам'ятається чудовими виступами юних талантів, 
атмосферою високого мистецтва Музики, аншлагами в залі, що принесло кожному 
довгоочікувану мить духовного очищення, відчуття благодаті. 
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Винайдення Томасом Альва Едісоном 1877 року фонографа стало не лише 
великим технічним проривом свого часу, що започаткувало еру звукових записів у 
різних сферах людської життєдіяльності, а й фактично дало старт розвитку музич- 
ної етнографії як повноцінної гуманітарної науки. Взятий невдовзі на озброєння 
етнографами апарат забезпечив можливість документувати у максимально досто- 
вірній точності усні пам'ятки фольклорної традиції, тобто свого роду “матеріалі- 
зувати” у графічному вигляді духовні витвори та з часом використовувати їх з 
метою порівняльних дослідів. Годі й вказувати на небачені до того можливості 
записати складну інструментальну гру або надто імпровізаційні жанри пісенної 
творчості (думи, голосіння). Тому важко переоцінити роль звукозаписів у роз- 
витку етномузикології. 

Однак через стихійність процесу фонографування народної музики, зокрема в 
Україні, ця сторінка історії етномузикології досі залишалася лише частково ви- 
світленою та вкрай маловідомою. Складні історико-суспільні обставини аж ніяк 
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не сприяли належному розвиткові народознавчої науки, а отже більшість плідних 
напрацювань першопрохідців зберегти не вдалося. І це при тому, що українські 
дослідники у цьому багато в чому випередили своїх колег з близького і далекого 
зарубіжжя. 

Власне усі ці та інші аспекти започаткування й активного розвитку фонографу- 
вання в Україні висвітлює рецензована праця львівської дослідниці Ірини Довгалюк. 
Цю тему вона розробляла тривалий час, спершу дослідивши музично-етнографіч- 
ний доробок Осипа Роздольського, зокрема його піонерський внесок у сферу зву- 
кової фіксації фольклору Галичини", а згодом охопивши більш як столітню істо- 
рію фонографічних записів в Україні та фактично все коло причетних до цього 
осіб. Більше того, Авторка розглядає світову історію звукового документування - 
від перших спроб в Античності, через прорив з винаходом фонографа і, головне, 
активний період українського фонографування, що тривав з кінця ХІХ і майже 
всю першу половину ХХ століття. Окрему увагу приділено оцінці архівної праці 
наукових інституцій України, де зберігаються колекції воскових валиків. 

Монографія містить шість об'ємних розділів та загалом сягає 650 сторінок, не 
враховуючи вкладок з цікавими ілюстративними матеріалами. 

У першому розділі характеризується фонографічна ера в історії музичної 
фольклористики, наводяться факти перших спроб звукових записів ще в Старо- 
давній Греції, в нашу епоху - в Англії, Німеччині та Франції. Лише винахід аме- 
риканця Т. А. Едісона мав швидке і продуктивне практичне впровадження, а отже 
вже невдовзі поширився і на європейському континенті та, зокрема, в Україні. 
Різні етапи ери звукових записів на фонографічні валики І. Довгалюк пропонує 
називати пробним, тематичним 1 репрезентативним. На цьому, власне, базується 
її концепція критичної оцінки усієї історії фонографування як у світі, так і в нашій 
країні. Щодо детальнішого пояснення Авторкою кожного з етапів, то на відміну 
від найпростішого експериментального пробного, коли записи здійснювалися 
лише для ілюстрацій або ж у випадку неспроможності їхньої стенографічної фік- 
сації, тематичні дослідження спрямовувалися на розв'язання певної наукової 
проблеми, до прикладу, стосувалися творчості кобзарів та лірників. Власне остан- 
ні найчастіше потрапляли в поле зору українських дослідників, як з причини 
неможливості повноцінного запису їхньої гри від руки, так і з огляду на особливу 
роль мандрівних співців у національній культурі. Репрезентативний етап полягав 
у проведенні широкомасштабних студій та здійсненні системних записів народної 
музики, у чому, до прикладу, відзначився О. Роздольський з його фронтальними 
обстеженнями Галичини та спеціальною увагою до музичного фольклору. Нарешті, 
у тому ж першому розділі книги характеризується поступове формування колекцій 
фонографічних валиків у Західній та Центрально-Східній Європі, що згодом стали 
основою для поважних фонограмархівів - таких, зокрема, як Віденський, Паризь- 
кий, Берлінський, а також деяких архівів Польщі та Росії. 

Другий, третій та четвертий розділи відповідно присвячені трьом названим 
вище етапам фонографування в Україні. Щоправда, як обумовлює І. Довгалюк, у 





'1. Довгалюк. Осип Роздольський: Музично-етнографічний доробок. Львів 2000. 154 с. 
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нашій країні звукозаписувальний процес розвивався по-особливому, коли після 
нетривалих пробних експериментів відразу ж ставилося за мету реалізувати по- 
важні наукові проекти (репрезентативний підхід), а вже потім проводились тема- 
тичні дослідження. 

На рівні пробних записів вперше в Україні народну музику влітку 1898 року в 
селі Городок, що поблизу міста Рівного, зафонографував Федір Штейнгель” [3]. 
Цей маловідомий загалу дослідник-ентомолог спромігся не лише першим в 
Україні здійснити звукові записи фольклору, а й створити перший приватний 
сільський музей - музей етнографії Волині, де планувалося регулярно у процесі 
фольклористичних експедицій призбирувати пам'ятки духовної і матеріальної 
народної культури, а стосовно фонографічних валиків - накопичувати їхню колек- 
цію та навіть озвучувати певні експонати музею, як наприклад різдвяний вертеп- 
скриньку або музичний інструмент - колісцеву ліру. В умовах тогочасних реалій 
задуманому не судилося не лише розвинутися, а й зберегтися до нашого часу 
бодай на стадії початкового формування. Тож доля хоча й невеличкої, проте уні- 
кальної фонографічної колекції Ф. Штейнгеля наразі невідома. 

Також не збереглися фоновалики ще одного першопрохідця пробних звукових 
записів в Україні - Володимира Шухевича. Чимало часу він присвятив дослі- 
дженню гуцульського побуту та музичної культури, а 1902 року для полегшення 
своєї справи використав фонограф. На відміну від Ф. Штейнгеля, В. Шухевич був 
фаховим фольклористом і далеко не самотнім у своїй музично-етнографічній 
роботі, регулярно отримуючи посильну консультативну і практичну допомогу від 
Івана Франка, Філарета Колесси та Станіслава Людкевича. Зокрема, за допомогою 
останнього вперше в Україні було транскрибовано та опубліковано фонозаписи. 
Результати грунтовної фольклористичної роботи В. Шухевича відображені у його 
5-томній монографії Гуцульщина". 

У третьому розділі монографії характеризується репрезентативний етап фоно- 
графування в Україні, пов'язаний головно з діяльністю О. Роздольського, а також 
з реалізацією масштабних проектів видання багатотомних корпусів у Галичині, до 
чого були причетні Етнографічна комісія НТШ та австрійський уряд. Що стосу- 
ється О. Роздольського, то вже з 1900 року він активно та в широких географічних 
межах почав системно використовувати фонограф для фіксації народної музики, 
дотримуючись чітких методологічних засад. Це дозволило йому досягти у своїй 
справі небачених на той час результатів у напрямку фронтальних етнографічних 
студій, що знайшло часткове відображення у фундаментальному двотомнику 
Галицько-руські народні мелодії (1906, 1908) з нотними транскрипціями С. Людке- 
вича“. Діяльність Наукового товариства імені Шевченка та проекти австрійського 
уряду також стосувалися теренів Галичини, а, отже, спрямовувалися на підтримку 





2 Б. Луканюк. Найперші фонографічні записи в Україні: Городоцький музей // Етнокуль- 
турна спадщина Рівненського Полісся, вип. ГУ. Рівне 2003, с. 19—45. 

? В. Шухевич. Гуцульщина, у п'яти част. Верховина 1997- 2000. 

* Галицько-руські народні мельодії, зібрані на фонограф Йосифом Роздольським, списав 
і зредагував Станіслав Людкевич, у двох част. Львів 1906, 1908. 
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наукової діяльності як окремих збирачів фольклору, так і провідних установ. Таким 
чином планувалося систематично висвітлювати етнографічну спадщину місцевих 
етнічних груп, що, однак, не було повноцінно реалізовано через зрозумілі історичні 
причини та людський фактор. 

Висвітлений у четвертому розділі книги тематичний етап знаменує реалізацію 
низки окремих наукових програм. Тут основну увагу приділено оцінці наукової 
діяльності Ф. Колесси, який спершу результативно фіксував на фонограф 1 дослі- 
джував кобзарсько-лірницьку традицію Центральної України, а згодом активно 
студіював музичний фольклор (переважно пісенний) окраїнних територій - 
Бойківщини, Лемківщини та Середнього Полісся. На щастя, ці матеріали не були 
втрачені та й понині у формі поважних монографічних видань служать взірцем 
належного наукового опрацювання. 

П'ятий розділ стосується оцінки процесу фоноархівування народної музики в 
Україні - від початку ХХ століття і до сьогодні. Тут ідеться про колекції воскових 
валиків, зібраних у першій половині ХХ ст., але збережених далеко не в повному 
обсязі та належній якості. Головна проблема цієї праці, як неодноразово зауважу- 
вано на сторінках книги, полягала у відсутності розуміння цінності звукових носіїв 
як історичних документів. Їх використовували в якості технічних посередників — 
для полегшення транскрипції, після чого валики підлягали повторному вико- 
ристанню. У результаті до нашого часу збережено лише понад 2200 носіїв, розпоро- 
шених по різних державних і приватних фоноархівах України - в основному у Києві 
та Львові. З огляду на технічну недосконалість самих звукових носіїв, існують 
серйозні проблеми збереження цієї спадщини та відчитання записаного на них 
матеріалу. У цьому плані серйозних поступів досягли спеціалісти київського Інсти- 
туту проблем реєстрації інформації, які розробили спосіб безконтактного відтво- 
рення звука з валиків і за допомогою цього методу оцифрували колекції О. Роз- 
дольського, Ф. Колесси та Мойсея Береговського. 

Чимало фонографічних валиків з українською народною музикою, в основ- 
ному з причини тих самих непростих історичних обставин, опинилися за межами 
нашої держави. Огляд цих основних зібрань здійснено в останньому шостому 
розділі монографії. І. Довгалюк характеризує колекцію Івана Панькевича (біль- 
шість записів зберігаються у Віденському архіві), матеріали Берлінського фоно- 
грамархіву, фоноспадщину в архіві Пушкінського дому (Росія), записи Бели Бартока 
у Будапештському етнографічному музеї та фонди Бібліотеки Конгресу США. 

Загалом рецензована книга представляє собою довершене опрацювання теми 
фонографування народної музики в Україні і навіть далеко за її межами. Робота 
наповнена численними фактами з історії звукових записів, згадуються десятки 
імен пов'язаних з цим процесом осіб. Структура дослідження чітко відображає 
хронологію подій та методологічні поступи у звуковій фіксації музичного фольк- 
лору. Студія І. Довгалюк надзвичайно актуальна для розвитку української етно- 
музикології, яка налічує зовсім обмаль грунтовних робіт з історії галузі, а отже з 
трудом підтримує належні позиції в просторі слов'янських народознавчих наук. 
Висвітлені у монографії численні факти нашої першості на початках фонографу- 
вання народної музики у східнослов'янському просторі, а водночас зміцнення 
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позицій музичної етнографії як науки, що відразу ж почала стрімко розвиватися і 
багато в чому випереджувати здобутки своїх сусідів, повинні надихнути дослід- 
ників української фольклорної традиції подібним чином студіювати різноманітні 
напрямки і теми народознавчої науки. Щодо самих фонографічних записів, хочеться 
сподіватися, що поважне дослідження І. Довгалюк приверне увагу широкої гро- 
мадськості до цієї теми і ще чимало досі невідомих валиків будуть віднайдені та 
оприлюднені для загалу, а українська етномузикологія отримає безцінні джерельні 
матеріали для свого подальшого розвитку. 


о ФУ о 
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Натамя Костюк 


ХОРОВІ ОБРОБКИ ОЛЕКСАНДРА ЯКОВЧУКА - 
НОВИЙ ЗДОБУТОК У ЖАНРІ 
Українські календарно-обрядові пісні для мішаного хору без супроводу 


в обробці Олександра Яковчука. 
Київ: Видавничий дім «Стилос» 2016. 243 с. 


для мішаного хору 
без супроводу 


АНА 
ЧУ 





Актуальне у всі часи звернення аа јопіеѕ неминуче для будь-якої культури 1 будь- 
якої нації, що поважає свою історію і шанує надбання минулих поколінь. В цьому 
однаково важливими є збереження автентичних форм, максимального обсягу репре- 
зентативних для різних історичних етапів зразків чи майстерне використання їх 
елементів у поступальному стильовому плині мистецтв. Тому навіть в нинішніх 
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умовах тотальної глобалізації і комерціалізації цілісність світів - універсального, 
автентичного, індивідуального, - так чи інакше виявляється і в композиторській 
творчості. У складній взаємодії чинників особистого мистецького "его" в намірах 
ствердити пов'язані із персональним сприйняттям художні концепції та найрізно- 
манітніших стильових концепцій, усталених засобів чи новітніх звукових техноло- 
гій, особливо в останні десятиліття національні джерела набувають нового, часом 
несподіваного звучання. Та серед всього обширу й експериментів в академічній 
музиці тільки жанри обробки народної пісні й здійснене з канонічних позицій опра- 
цювання давніх пластів церковних розспівів а ргіогі спрямовані до розкриття їх 
первинної краси й актуалізації закладених в них світоглядно-естетичних архетипів. 

До мистців, для яких цей жанр зберігає значення життєдайних основ автор- 
ської інтенції, належить представник київської композиторської школи - Заслуже- 
ний діяч мистецтв України, член Національної спілки композиторів України, 
лауреат Всеукраїнських і міжнародних композиторських конкурсів Олександр 
Яковчук. В його доробку - вражаючий масив обробок українських пісень, певна 
частина яких оприлюднена у збірках "Українські народні колядки та щедрівки для 
дитячого хору а сарреПа” (Київ 2015. 190 с.) і "Українські календарно-обрядові 
пісні для мішаного хору без супроводу" (Київ 2016. 243 с.). Така публікація не 
могла не привернути увагу критики, що вже у першій збірці передусім відзначила 
«глибинне розуміння композитором народної музичної інтонаційності, логіки 
народного багатоголосся та особливостей ладовості |...) власна професійна май- 
стерність митця одягає народні мелодії у барвисті шати хорового образу, хорового 
звучання, надаючи їм об'ємного формату та просторовост!”! 

Друга добірка об'єднує написані у різні періоди творчого шляху п'ятдесят 
обробок для мішаного хору - колядок, щедрівок, купальських пісень. Їх основою 
стали мелодії, записані самим композитором у 1980-ті роки під час фольклорних 
експедицій рідним Поділлям від безпосередніх носіїв народнопісенної традиції 
(загалом понад півтори тисячі зразків). Вже тільки цей аспект спонукає до пильної 
уваги щодо втілення принципів і закономірностей автентичного мистецтва 1 
водночас до діяльності О. Яковчука на ниві фіксації музичного фольклору з по- 
гляду етномузикології. Варто наголосити, що ці твори вже пройшли етап мистець- 
кої апробації: переважна їх частина уже від 1980-х увійшла до репертуару бага- 
тьох хорових колективів України, лунає на міжнародних конкурсних та фестиваль- 
них імпрезах, де українські хори виборюють призові місця, приголомшуючи слу- 
хачів 1 журі виразністю 1 яскравістю виступів. 

Композитор демонструє чудове відчуття хору та його можливостей, записані 
народні мелодії постають увиразненими майстерністю, посилюючи колорит багато- 
голосся української пісенності в концертній звуковій картинності. А звернувши 
увагу тільки на окремі назви зі збірника («Кроковеє колесо», «А нині святого 
Яна», а особливо - колядок і щедрівок), стає зрозумілим, що композитор викликає 
у виконавців і слухачів відчуття співпричетності до сакрального світу національної 





О. Кушнірук. Хорові перлини Олександра Яковчука // Музика (2016/1), с. 48. 
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фольклорної традиції. Вдало й майстерно застосовуючи принципи хорового пись- 
ма, він не виходить за межі органічної вокальності, не намагається застосувати 
новітні композиторські технології для урізноманітнення колориту чи побудження 
до демонстрації надзвичайної технічності в руслі досягнень сучасної виконавської 
культури. Тому в цих творах-переспівах йому вдається досягнути ефекту інтегра- 
ції традиційної обрядовості поза модифікацією її сутності. 

Значну допомогу у пізнанні його творчої особистості широкими колами гро- 
мадськості надає розлога вступна стаття кандидата мистецтвознавства, старшого 
наукового співробітника Інституту мистецтвознавства, фольклористики та етно- 
логії ім. М. Т. Рильського НАН України Ольги Кушнірук «Художній світ народної 
пісні в хорових обробках Олександра Яковчука» (с. 5-18). У ній вперше діяльність 
мистця висвітлюється у контексті розвитку хорової галузі в українській ака- 
демічній музичній культурі. Виходячи з обставин формування артистичної осо- 
бистості композитора, Авторка мотивує органічність появи жанру обробки у полі 
авторських зацікавлень і його домінантність серед прояву національних рис автор- 
ського стилю. Наголошується на сформованих в українській музичній творчості 
тривких принципах хорової обробки, самобутньо підхопленої О. Яковчуком 
передусім від Миколи Леонтовича: «спільна ознака |...) криється у творчих пріо- 
ритетах як Леонтовича, так і Яковчука, щодо загального тлумачення хорової 
фактури, якій завжди притаманна прозорість, фонічна узгодженість партій» (с. 13). 
О. Кушнірук справедливо вважає важливим здобутком композитора прихід до 
типу вільної динамізованої обробки з привнесенням у яскраві звукові картини 
елементів театралізації і обрядових дійств. 

Відтак різноманітні твори зі збірника "Українські календарно-обрядові пісні 
для мішаного хору без супроводу" Олександра Яковчука можуть істотно збагатити 
репертуар хорових колективів України, водночас сприяючи репрезентативності пред- 
ставлення національного хорового мистецтва на міжнародних творчих форумах. 


фо 


2016/4 (22) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 145 


ІЧ МЕМОКІАМ 


ЛЕОПОЛЬД ЯЩЕНКО 





Сумна звістка прийшла з Києва 2 квітня 2016 р.: раптово на 88-му році помер 
видатний український митець — музикознавець, фольклорист, композитор, кандидат 
мистецтвознавства, засновник і керівник хору «Гомін», лауреат премії ім. П. Чу- 
бинського (1992) 1 Національної премії ім. Т. Шевченка (1993) Леопольд Іванович 
Ященко. Ця звістка, як тужливий дзвін, облетіла всю музичну спільноту, повідо- 
мивши, що осиротіло не лише улюблене дітище Леопольда Івановича - створений 
ним у жорстокі часи тоталітарного режиму етнографічний гурт «Гомін». Осиро- 
тіли рідні, друзі, колеги, однодумці, учні та учасники спільного творення україн- 
ського мистецького духу, хто думками або реально були завжди поруч, - 1 тоді, 
коли система знущалася, ламала, погрожувала, обшукувала, кидала в камери, у без- 
робіття й прірву можливого забуття, і тоді, коли в хвилини щастя від пережитого, 
досягнутого, утвердженого разом з ним кидались у вир нескінченного поступу 
рідної культури. 

«Умирають майстри, залишаючи спогад, як рану. / В барельєфах печалі уже їм 
спинилася мить...», - читаємо у вірші ровесниці митця, улюбленої нашої поетеси 
Ліни Костенко і силимося хоча би поверхово охопити те цінне, що залишив у спа- 
док і продовження життя цей незламний, Богом і природою щедро обдарований 
чоловічою вродою, мистецьким хистом й даром єднання Майстер... 

Леопольд Ященко (нар. у Києві 1928 р.), син інтелігентної київської родини 
(батько, Іван Якович (1903-1944), - інженер-електрик, мати, Галина Митрофа- 
нівна (1901-1931), - вчителька української мови і літератури), рано осиротів, отже 
його шлях у музичне мистецтво позначився труднощами, які вдавалося долати 
самостійно. Після закінчення загальноосвітньої школи 1947 р. прийшов до музич- 
ного училища ім. Р. Глієра, де першим хоровим педагогом для нього став Петро 
Муравський. І хоча спілкування з талановитим наставником тривало недовго, 
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адже П. Муравського запросили до Львова на посаду керівника хору «Трембіта», 
сильний мистецький імпульс, від нього отриманий, позначився на подальшому 
формуванні Л. Ященка як музиканта-подвижника. Очевидно, закладена в генах 
любов до української пісні, привела Леопольда до бажання фундаментально пізнати 
неосяжний материк культури, український фольклор, що позначилось на про- 
довженні навчання - спершу на історико-теоретичному факультеті Київської кон- 
серваторії (1949-1954), а потім в аспірантурі ІМФЕ ім. М. Рильського (1954-1957), — 
яке поєднував з роботою в Інституті молодшим науковим співпрацівником. Не 
випадково вибрана тема кандидатської дисертації - «Українське народне багато- 
голосся» - була пов'язана з роботою зі збирання в народних пісень з голосу їх 
сільських носіїв (і це тоді, коли усі села співали!). 1961 р. - успішний захист 
дисертації надав можливість подальшому росту Л. Ященка як дослідника україн- 
ського пісенного фольклору, а наступного року - публікація однойменної моно- 
графії Українське народне багатоголосся. (Київ 1962. 234 с.). У 1950-1960-х рр. 
творча спадщина Л. Ященка поповнюється нарисами з дослідження життя і твор- 
чості П. Демуцького (1957), Г. Верьовки (1965), збірниками «Українські народні 
романси» (1961) 1 «Буковинські народні пісні» (1963); разом із 3. Василенком, 
М. Гордійчуком, А. Гуменюком та О. Правдюком бере участь в упорядкуванні 
масштабного нотного видання «Українська народна пісня» (Київ 1963). 

1968 року Л. Ященко був звільнений з роботи за правозахисну діяльність, яка 
конкретизувалася підписанням колективного листа (із 139 підписами громадян), 
адресованого Центральному комітету комуністичної партії СРСР з приводу від- 
сутності в країні гласності судочинства і вчинення закритих судових процесів над 
тими, хто не підтримує гасла «Народ і партія єдині». За обвинуваченнями в анти- 
радянській агітації настали дії, пов'язані зі звільненням з роботи і, як наслідок, 
опалою і поневіряннями, коли сім'я, що до того часу складалася з дружини Лідії 
Григорівни Орел (1937 р. н.) та двох малолітніх синів - Івана (1959 р. н.) і Тараса 
(1964 р. н.), опинилася на грані виживання. Але вже через рік опальний митець 
почав поєднувати працю заради «хліба насущного» з творчою працею, без якої не 
мислив свого існування. І ось у 1969 р. Леопольд Іванович, який не став «каятися» 
перед зловісною владою, заснував нетиповий «пересувний» хор «Гомін», тобто, за 
його же словами «від теорії перейшов на практику». 

«Життєва філософія» хору, який розгортав свою діяльність поступово, базу- 
валася на тому, щоби силами патріотично настроєних молодих учасників свої 
знання й уміння, почерпнуті від сільського народу, віддавати народові міському, 
відроджуючи в столиці пісні українського календарного фольклору, народні звичаї 
і свята. Учасники хору збиралися в музеї скульптора, художника і збирача зразків 
народного ужиткового мистецтва Івана Гончара 1, практично починаючи «з нуля», 
опановували репертуар із колядок і щедрівок, великодніх веснянок, патріотичних 
пісень, також на Коляду організовували колядницькі ватаги і, співаючи, ходили 
київськими вулицями та алеями Київського Гідропарку. Безперечно, заборонна 
машина влади не заставила себе «довго ждати», і 1971 р. хор ліквідували, а його 
засновника 28 вересня виключили зі Спілки композиторів України, інкримі- 
нувавши не тільки «ідейні помилки», припущені в керівництві хором, а надавши 
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колективу ярлик «націоналістичний». Наприкінці того самого року за «націоналіс- 
тичну діяльність» Л. Ященка виключили із Спілки композиторів СРСР. 

І знов не зламався митець, не опустив руки. Працюючи методистом-органі- 
затором, завідуючим дитячого сектору при Будинку композиторів України (1972— 
1973), керуючим фольклорним ансамблем при Київському інституті народного 
господарства (1975-1976), він невідступно лишався самим собою, продовжував 
творчу лінію всього свого життя, пов'язану з відродженням рідної пісні. В 1970-ті 
роки він пише нариси (зокрема про Державну капелу бандуристів України) і статті 
з питань музичної культури та фольклору, сценарії фольклорних свят, оригінальні 
пісні та хори на власні тексти, обробки народних пісень. Деякий час Л. Ященко 
працював малярем третього розряду будівельної бригади Баришівського заводу 
«Молния», теслею у радгоспі «Рославичі». 

Мрію щодо поновлення етнографічного хору «Гомін» Л. Ященко здійснює у 
1980-х рр., ставши 1984 року керівником народної хорової пісні, а згодом - і 
етнографічного хору, наступного року приписаного до Будинку культури «Київ- 
метробуду». Проминуло кілька років - і цьому хору повернули його первісну 
назву «Гомін», який невдовзі став першим виконавцем українського гимну «Ще не 
вмерла Україна». Напередодні утвердження незалежності країни Л. Ященка поно- 
вили у Спілці композиторів України. 

Активна художньо-просвітницька діяльність митця пов'язана з 1990-ми ро- 
ками. У 1997 р. офіційно зареєстровано громадське творче об'єднання „Клуб 
шанувальників народної пісні «Гомін»”, у складі якого під керівництвом Л. Ященка 
функціонують не тільки хор «Гомін», а й з академічний ансамбль «Криниця», 
закріплений за Будинком вчених, чоловічий гурт «Козаки», гурт музик «Родина 
Вербовецьких». У 2000-х роках діяч посилено займається видавничими справами, 
прагнучи до регіонального і жанрового виокремлення українських народних 
пісень. Він стає упорядником і автором вступних статей до таких видань як «Укра- 
їнська родина» (2000), «Україна в обрядах на межі тисячоліть» (2001), «Пісні 
Черкащини» (2004), «Шевченків край» (2005), «Колядки та щедрівки» (2005), 
«Красна весна, тихе літо» (2007). 

Улюблений колектив Л. Ященка «Гомін» за чотири десятиліття своєї діяль- 
ності накопичив величезний репертуар, що налічує, окрім календарних, пісні 
козацькі, стрілецькі, повстанські, пісні-гімни, сучасні авторські. Особливість 1х 
виконання полягає в своєрідному адаптуванні через поєднання автентичної вико- 
навської манери з манерою міського, так званого «стихійного співу», що має на 
меті спів без спеціальної, академічної чи народної, постановки голосів. Його набли- 
женість до автентики виявляється в голосоведенні, яке включає і вивід, й середній 
та нижній голоси, а інколи і «тончик», що звучать «зусиллями» голосових зв'язок. 
Крім пісень концертного виконання, в репертуарі «Гомона» пісні масові, розра- 
ховані на можливість співу разом з тими, хто їх слухає. Найбільш відповідальним 
Л. Ященко вважав виконання хором авторських пісень (на власні або І. Франка 
тексти), які створював, певний час користуючись порадами Л. Ревуцького. 

Справжньою берегинею подвижницької справи життя Леопольда Івановича, 
його «саду божественних пісень» завжди була дружина Лідія Григорівна Орел, 
відома етнограф, просвітитель, борець за утвердження українських традицій як за 
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часів тоталітарного режиму, так 1 в наш нестабільний час, коли Україна не позба- 
вилася не тільки зовнішніх, але й внутрішніх ворогів. В останні миті життя свого 
чоловіка вона була поруч, намагаючись зупинити неминуче... 

Безмежний смуток, що охопив родину митця, торкнувся всіх мислячих людей 
країни. Схилили голови в скорботі й діячі культури та музиканти Львова і Львів- 
щини в дні прощання з великим Українцем, Людиною з гуманним 1 добрим серцем 
Леопольдом Івановичем Ященком, який був народжений, щоб співати, мислити, 
горіти, бути вільним і вести за собою тих, кого надихав на спів і свободу. Вічна 
йому пам'ять - Майстру із когорти відданих Україні Майстрів. 


Надія Супрун-Яремко 


фо 
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ОЛЕКСАНДР ГРОМИШ 





4 червня 2016 року перестало битися серце Олександра Громиша - знаного 
оперного співака (бас), провідного соліста Львівського національного театру опери 
та балету ім. С. Крушельницької, Народного артиста України. 

Олександр Громиш народився 5 травня 1950 року в с. Лука Золочівського 
району Львівської області. Родина була співоча, дідусь дякував у церкві та добре 
грав на трубі. У 1967 році Олександр вступив до Луцького музичного училища на 
диригентсько-хоровий відділ, де провчився два роки (до 1969 р.). 1969-1971 рр. - 
військова служба. З 1971 по 1976 роки навчався у Львівській консерваторії ім. 
М. Лисенка на вокальному факультеті в класі Павла Петровича Кармалюка. Саме 
він привів майбутнього оперного співака до театру: «У 1972 році Кармалюк привів 
мене в театр. Тоді я з захопленнням відвідував майже всі оперні вистави, в мене 
навіть були свої корифеї - Володимир Луб'яний, Теофілія Братківська, Олександр 
Врабель, Тамара Дідик, Людмила Божко. Чудово працювалось у ті перші роки 


2016/4 (22) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 149 


зтодішнім головним диригентом театру Ігорем Лацаничем - завжди згадую його 
як справжнього метра» - ділився спогадами Олександр Громиш. 

У 1972-1978 роках О. Громиш - соліст Львівської опери, а з 1978 до 1990 рр., 
у зв'язку із закриттям театру на ремонт і скороченням штату - соліст Ансамблю 
пісні і танцю Прикарпатського військового округу; 1990-1997 рр. - соліст Заслу- 
женої хорової капели «Трембіта», а з 1997 року - знову соліст Львівської опери. 

О. Громиш про це говорив так: «Я не міг не повернутися в театр, тому що 
мене раптом охопила страшенна ностальгія за оперною сценою. Що мене повер- 
нуло в театр? Адже минуло 18 років, це добрий шмат часу, а для співака - віч- 
ність. Мене повернув Руслан Дорожівський, що був тоді головним диригентом, 1 я 
йому дуже за це вдячний. Поступово збуваються мої заповітні бажання. Ще з 
юності у мене була мрія - виконати партію короля Рене в опері Чайковського 
“Толанта”, проте я боявся братися за неї - адже вона дуже важка, навіть на 
конкурсах не завжди включають головну арію Рене в програми, знаючи, яка вона 
підступна. Так от, мені пощастило отримати цю роль після повернення. Тепер я 
співаю багато партій [...], остання робота - “Набукко” Верді. А 6 травня буде мій 
великий ювілейний виступ» ге 

В «Набукко» Олександр Громиш співав партію первосвященика Захарії – це 
драматична, навіть трагедійна роль, вона не тільки складна з вокального боку і 
вимагає віртуозності та ювелірної відточеності кожної деталі, а й не дозволяє 
виконавцеві ні на хвилину відволіктися лише на технічні моменти. Виконавець 
цієї партії повинен бути винятково гнучким в голосовому плані та переконливим 
саме як драматичний актор. «Громиш веде цю партію просто чудово, перевтілю- 
ючись у древнього старця в кожному жесті, крокові, поглядові. Його оксамитовий 
тембр у найглибшому регістрі просто заворожує». 

У 1988 році О. Громишу присвоїли звання Заслуженого артиста України. Він 
володар диплому «Львівська слава» за виконання партії Мойсея (2002) в одно- 
йменній опері Мирослава Скорика, лауреат Премії ім. Станіслава Людкевича (2002). 
В цьому ж році співакові присвоїли звання Народного артиста України. 

Гастролював у Швейцарії, Австрії, Німеччині, Франції, Данії, Люксембурзі, 
Угорщині, Польщі. У Львівській опері окрім вище згаданих партій співав Івана 
Карася в «Запорожці за Дунаєм» Гулака-Артемовського, Василя Собакіна в «Царе- 
вій нареченій» Римського-Корсакова, Рене в «Іоланті» Чайковського, Рамфіса в 
«Аїді» Верді, Дона Базиліо в «Севільському цирульникові» Россіні, Анджелотті у 
«Флорії Тосці» Пуччіні, Монтероне та Спарафучіле у «Ріголетто» Верді. У 2003 
році був випущений компакт-диск «Співає Олександр Громиш» з записами опер- 
них арій. 

Мирослава Жишкович 


о РФ о 


| Львівська газета «Поступ (2000/4 травня). 
2 Там само. 
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ЗМІСТ ЖУРНАЛУ УКРАЇНСЬКА МУЗИКА за 2016 рік 


Статті 


Булка Юрій. Нетлейбли як середовище експериментальної музики 


УХО Аи оны ч. 3, с. 51-57 
Гаргай Оксана. «Колискова» для скрипки і фортепіано Романа Сімовича: 

авторське переосмислення галицької елегії ....... мання ч. 4, с. 48—53 
Граб Уляна. Методологічні аспекти сучасного вивчення інтелектуальної 

біографії музикознавства... нн нн ч. 1, с. 40-49 
Дрібнюк Наталія. Музична мова дитячих творів для фортепіано 

українських композиторів... шана ч. 1, с. 49-58 
Дружга-Різник Ірина. Бандурна творчість еміграційних композиторів ....... ч. 2, с. 39-44 
Ельтек Ілона. Музичні інтерпретації філософських концептів поезії 

Івана Франка у творчості Мирослава Скорика.......................................... ч. 3, с. 38-45 
Загнітко Катерина. Проблеми виконавської інтерпретації церковної 

монодії в контексті сучасних досліджень григоріанської семіології....... ч. 4, с. 92-99 
Задорожний Ігор. Елементи новобалканських напівів в каноні Пасхи 

церковно-пісенної практики Закарпаття ........ мн ч. 4, с. 5-15 
Захарчук Оксана. Музичний талант Шевченка. ........ нн ч. 2, с. 30-38 
Зінків Ірина. Український епос 1 форми східної монодії................................ ч. 1,с.20-29 
Кіндратюк Богдан. Дзвонарство на сторінках «Історії української 

літератури» Михайла Грушевського......... мана ч. 3, с.5-17 
Кіндратюк Богдан. Дзвонарська культура Київської Русі .............................. ч. 1, с. 5-19 
Ковальська- Фрайт Оксана. Музичний дискурс у творчості письменниці 

та науковця Дарії Віконської ......... манна ч. 4, с. 36-47 
Лу Цзе. Втілення китайської ритуальної концептосфери у програмній 

фортепіанній музиці. нон нн бан навратьнньбим ч. 4, с. 78-83 
Лу Цзе. Типи програмності в китайській фортепіанній музиці 

ХХ ТОЛИ не ч. 2, с. 45-54 
Лукацька Ганна. Французька флейтова камерно-ансамблева музика 

на межі ХІХ-ХХ століть в контексті салонної культури ......................... ч. 4, с. 70-77 
Новакович Мирослава. Чеські музиканти біля витоків перемишльської 

композиторської школи......... нн ч. 2, с. 5-22 
Олійник Стефанія. Творчість Ліста в музичних традиціях Львова.............. ч. 4, с. 60-70 
Павлів Ярема. Порівняльний аналіз бервінкових награвань гуцульського 

скрипаля зано ой ч. 2, с. 31-38 
Паріс Олена. Музикознавча спадщина Євгена Цегельського ....................... ч. 2, с. 23-30 
Письменна Оксана. Особливості ладогармонічної мови опери «Роксоляна» 

СічЧИНСЬКОГО а ано КАН ч. 3, с. 18—30 


Показ Андрій. Джазова імпровізація як об'єкт сучасного музикознавчого 
та виконавського зацікавлень ............. нн ч. 4, с. 84-91 
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Сиротинська Наталя. Витоки 1 богословсько-естетична сутність 
візантійської гимнографії ........... иене 
Ткаченко Аліна. Інтонаційні джерела та композиційна структура 
Страсних антифонів Олександра Козаренка............................................ 
Фаріон Ірина. Мовосвіт Миколи Лисенка .......... анна 
Ферендович Мар яна. Диригент Омелян Плешкевич у хоровому русі 
Львова тридцятих років ХХ століття........ ана 
Янковська Наталія. Музична інтенція кульмінаційної сцени у телефільмі 
«Пастка» ньне нта нн вк Панель Нв оби 


Матеріяли, творчі портрети 


Андрашке Петер. «Ніч» з циклу «Місячний П'єрро» А. Шенберга: 
формування концепції ........ нн 
Гречка Павло. Спогад про Володимира Флиса ................................. 
Жишкович Мирослава. Легенда камерної сцени: Марії Байко 85 літ........... 
Єфіменко Аделіна. Павло Гунька в авторському проекті української 

мистецької пісні «Шевченко 1 Шекспір» ......... ання 
Захарчук Оксана. Співець української душі: до 95-х роковин загибелі 

Миколи Леонтовича: денна во Ч. 
Захарчук Оксана. Музика як мова душі......... мана 
Кияновська Люба. АЮ НОМОКЕМ улюбленого Вчителя: 

ювілей Всеволода Задерацького......... нн 
Косменко Уляна, Загнітко Катерина. Композитор Леонід Грабовський 

У ЛЬВОВ Он рН Р ит 
Лемішко Михайло. 24 прелюдії Фредеріка Шопена ор. 28 як феномен 

єдності циклу на різних структурних рівнях ....... шана ч. 
Максим 'юк Галина, Граб Уляна. Диригент Іван Задорожний....................... 
Максим'юк Галина. Бандурист Михайло Теліга .......... ання 
Максим юк Галина. Іван Самокишин - співак 1 артист................................. 
Максим 'юк Галина. Ірина Решетилович ....................... е Ч. 
Назар-Шевчук Лілія. Герої хорової справи: на пошану 125-ліття 

заснування хорового товариства “Боян”.................................« ч. 
Росул Тетяна. Інтерпретація поезії Лесі Українки у творчості 

Михайла Довганича ........... нн 
Флейчук Христина. Маестро Юрій Луців - творчий портрет на перетині 

Ювішеїв лнн оон ВРУ НН 
Ясіновський Юрій. Музично-аналітичний етюд: ірмос 9-1 пісні канону 

на Воскресіння оон ООН аб аЙнЬ 


Музичний архів 


Ясіновський Юрій. Предмова архимандрита Онуфрія до Ірмологіона 
Куряжського Преображенського монастиря............................................. 
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ч. 1, с. 30-39 


ч. [, с. 59-68 
ч. 4, с. 16-35 


ч. 4, с. 54-59 


ч. 3, с. 45-50 


ч. 3, с. 58-73 
ч. 1, е. 72-76 
ч. 2, с. 75—80 
ч. 3, с. 74-84 


4, с. 105—108 
ч. 1, с. 85-91 


ч. 1, с. 76-80 
ч. 2, с. 81-85 
4, с. 108—117 


ч. 2, с. 55-74 
ч. 3, с.90-93 


ч. 3, с. 85-89 


ч. 2, с. 85-87 


ч. 1, с. 92-96 
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Граб Уляна, Пилипович Володимир. Нашим музикологам з пошаною... 


(Василь Витвицький, Зиновій Лисько)....... мання 
Кудрик Борис. Прогулька в країну галицького бідермаєру .................. 
Хомінський Юзеф, Вільковська-Хомінська Кристина. Історія музики 


зані ч.2, 
зримо ч. 1, 


зриву ч. 1, с. 100-108; ч. 2, с. 96-100; ч. 3, с. 94-98; ч. 4, с. 


Говорить молодь 


Горзов Емілія. Підручник «Загальні основи музики» 
Станіслава Людкевича... 


Концертне життя 


Глібовицький Ігор. Тридцять років служіння високому мистецтву 

Петра:Гундера: 2: 3хоцнь обпалити Арон 
Грабовський Володимир. ХХІХ Музичний фестиваль 

ім. Кос-Анатольського в Коломиї. ..... нн 
Дика Ніна. Усіх об'єднала українська музика: рефлексії 

Ш Міжнародного конкурсу-фестивалю п'яністів Резонанси 


Єфіменко Аделіна. Оксана Линів про сучасну інтерпретацію опери 
«Лючія ді Ляммермур» Доніцетті.........манннннннннннн 
Єфіменко Аделіна. Третя симфонія Бориса Лятошинського: Оксана 
Линів про перше виконання твору в Німеччині............................... 
Макара Марія. Вокальні твори Мечислава та Адама Солтисів............ 
Кашкадамова Наталя. Фестиваль музики Косенка і Лятошинського 


Кияновська Люба. Прем'єра моцартівського шедевру у Львові: 
штрихи до психологічного портрету. ...... мання 
Кияновська Люба. Українські пісенні шляхи Павла Гуньки ................ 
Кияновська Люба. Фігаро як «герой нашого часу» ............................... 
Назар-Шевчук Лілія. Глобальні проблеми камерного масштабу......... 
Олійник Стефанія. Джаз для натхнення чи повинності? 
(нотатки про «Аа /а77 Ееѕі» 2016)......... нання 
Олійник Стефанія. Кшиштоф Пендерецький - почесний доктор 
ЛИМА ооо нон он И ре ОХ 
Олійник Стефанія. Фестиваль музики Пауля Гіндеміта у Львові ....... 
Тимик Катерина. Ювілейний концерт Олександри Німилович 
Уляни Молчко уклона 


Рецензії, бібліографія 


Бублик Наталія. Публікації викладачів ЛНМА у 2015 році................. 
Василик Андрій, Пилипович Володимир. Доповнення до Бібліографії 
українських звукозаписів Степана Максимюка (3)........................... 


уде ч. 3, с. 


Е ч. 1, с. 


Е ч. 2, с. 
Зе ч. 1, с. 


а ч. 1, с. 


с. 88—96 
с. 97-99 


120-127 


. 128—131 


114-116 


. 114-117 


. 135-137 


115-129 


101-114 
109-112 


112-115 


зей ч. 3, с. 99-102 


ре ч. 3, с. 
520 ч. 4, с. 
дъ ч. 3, с. 


з ч. 3, с. 


АВ ч. 
з ч. 1, с. 


а ч. 2, с. 


107-109 
132-134 
110-114 
103-107 


1, с. 130 
131-132 


118-120 


. 152-153 


. 143-152 
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Горак Яким. Спогади «останнього романтика» Львівської 

консерваторії... Ион ч. 1, с. 138-139 
Єфіменко Аделіна. Презентація Першої симфонії Лятошинського 

в Берліні на ХУП симпозіумі «Шостакович 1 авангард 20-х років» .... ч. 1, с. 140-141 
Жмуркевич Зеновія. Камерно-інструментальний ансамбль у просторі 


музичної науки... ионов ч. 3, с. 135-138 
Захарчук Оксана. Історія світової музики українською мовою................ ч. 3, с. 139-140 
Захарчук Оксана. Київський Майдан в інтерпретації американського 

композитора дн ананна нна Н онен тА ч. 2, с. 128-130 
Захарчук Оксана. Музичний світ Георгія Павлія........ манна ч. 3, с. 117-120 


Захарчук Оксана. Сто років української скрипкової музики у новому 

звукозанисі а.н аан ан ре ЛЕНЫ ч. 3, с. 132-134 
Кияновська Люба. Рецензія на монографію Наталії Сиротинської 

«Перло многоцінноє: Музично-поетичний світ богородичної 


тимнографії» 2. ити вины ан ЗЛ ч. 2, с. 121-123 
Кіндратюк Богдан. У пошуках правди про кобзарство ............................ ч. 3, с. 121-131 
Костюк Наталія. Хорові обробки Олександра Яковчука - новий 

здобуток у жанрі а донна аб нал вн ч. 4, с. 142-144 
Олійник Стефанія. Перша збережена опера "Евридика" Якопо Пері 

перекладена українською мовою ............ нн ч. 1, с. 142-143 
Осадця Ольга. Матеріали до бібліографії писань про Михайла 

Вербицького за роки Незалежности ........ ша ч. 2, с. 131-147 
Повзун Людмила. Міжнародні обрії української камералістики .............. ч. 2, с. 123-127 
Рибак Юрій. Фундаментальне дослідження історії фонографічних 

записів: нина ни ч. 4, с. 138-142 
Супрун Надія. Монографічне дослідження сопілкової традиції 

туцулівліабенібонавь низь обиния паб баба ч. 1, с. 133-137 


Ір тетогіат 


Володимира Чайка (Мирослава Жишкович) .......ш нен нн нн ч. 1, с. 154-160 
Ірина Дроздова (Яким Горак)....... нн ч. 1, с. 161-165 
Роман Стельмащук (Люба Кияновська) ...... чне ч. 2, с. 148-150 
Саулюс Сондецкіс (Лідія Мельник)... ч. 2, с. 151-153 
Дмитро Гнатюк (Мирослава Жишкович).......... хання ч. 3, с. 141-143 
Ніколаус Арнонкур (Наталя Кашкадамова)....... генна ч. 3, с. 144-147 
Анатолій Авдієвський (Люба Кияновська)........ нен ч. 3, с. 147-149 
Ярослав Бодак (Володимир Грабовський) ....... нення ч. 3, с. 149-151 
Зеновія Штундер (Роксоляна Мисько-Пасічник)............... е ч. 3, с. 151-152 
Лєшек Мазепа (Люба Кияновська) ....... нан ч. 3, с. 152-153 
Леопольд Ященко (Надія Супрун-Яремко) ....... чення ч. 4, с. 145-148 


Олександр Громиш (Мирослава Жишкович)........ нен ч. 4, с. 148-149 


